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I. Einleitung  
 
Der französische Philosoph Jean Baudrillard legt 1978 mit dem Aufsatz Kool Killer oder der 
Aufstand der Zeichen den ersten wissenschaftlichen Zugang zum komplexen Feld der 
Graffiti-Kultur. Wenn man sich aus der heutigen Perspektive Baudrillards Conclusio zu 
Gemüte führt, nämlich, dass Graffiti lediglich auf „leere Signifikante“ (Baudrillard 1978, 
Seite: 26) an den Wänden der Großstädte zu minimieren ist, dann wird sehr schnell 
ersichtlich, dass sich dieses Feld im Laufe des 20. Jahrhunderts enorm entwickelt hat.  
Eine mögliche Beschreibung aus aktueller Sicht wäre, dass das Phänomen der Graffiti-Kultur 
innovativ, kreativ und subversiv agiert. Zudem bietet diese Kultur einen Raum, innerhalb 
dessen sich neue Szenen entwickeln konnten. Eine dieser Szenen stellt die Street Art-Szene 
dar. Diese ist es auch, die in der folgenden Arbeit im Zentrum stehen soll.  
Eine Szene, die in ihren Ausdrucksformen und Merkmalen einem ständigen Wandel 
unterlegen ist, da sie als kreativer Gegenstand immer gewillt ist, sich neuen 
Herausforderungen zu stellen.  
 
Der Street Art-Akteur Space Invader meint aus der Sicht der Street-Art-KünstlerInnen: 
„Wir sind Fehler des Systems, unkontrollierbare und Hyperaktive [sic!] Viren. Wir reagieren 
auf die allgegenwärtige Werbung, ausgestattet mit unseren eigenen Waffen. Unsere Gesten 
sind gratis aber effektiv, sie dringen ein, deregulieren und resistieren.“ (Space Invader, o. J., 
http://www.neonair.de, Zugriff: 30.01.2011)  
Doch scheint gerade die künstlerische Leistung der Street Art sich immer mehr dem 
Kommerz zu verschreiben und damit nicht mehr gänzlich Invaders Äußerungen zu 
entsprechen.  
 
Die Street Art-Kunst entwickelt zusehends zum Marktgut. Die Ambivalenz zwischen Kunst 
und Markt, zwischen subversiv agierenden und in der Öffentlichkeit stehenden KünstlerInnen 
sind Themen, die im Folgenden abgehandelt werden sollen.  
Dem Thema der Vermarktung von künstlerischer Andersartigkeit verschreibt sich Christoph 
Gurk. Dieser beschreibt das Vorhaben der Kulturindustrie in seinem Aufsatz Wem gehört die 
Popmusik? Die Kulturindustriethese unter den Bedingungen postmoderner Ökonomie (1997), 
dahingehend, als dass diese lediglich darauf abzielt, die künstlerische Andersartigkeit für 
marktorientierte Zwecke auszunutzen. „Alle Rebellion bestätigt ab dem Moment, wo sie die 
Form der Ware oder Kaufentscheidung annimmt, die Logik einer Kulturindustrie, die 
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scheinbar niemanden mehr ausschließt, weil sie auf der ständigen Suche nach neuen Märkten 
ist.“ (Gurk 1997, Seite: 34) Dieses Zitat verdeutlicht, dass die Produkte der Street Art den 
Vermarktungsstrategien unterlegen sind. Doch scheint genau dieser Punkt nicht dem Wesen 
der Street Art zu entsprechen.  
Dementsprechend meint Reinecke: „Street-Art soll idealerweise eine künstlerische 
Ausdrucksform sein, die ohne kommerziellen Hintergedanken für jeden zugänglich in der 
Straße angebracht wird.“ (Reinecke 2012, Seite: 18 – 19)  
 
Vorweg soll erwähnt werden, dass dieses Feld einem steten Wandel unterlegen ist, da es 
ständig auf aktuelle Situationen und Gegebenheiten rekurriert. Zudem stellt es die 
Wissenschaft als noch junger Forschungsgegenstand vor viele unbeantwortete Fragen.  
II. Fragestellung 
 
Die Fragen die sich aus der heutigen Perspektive ergeben, lauten:  
Was zeichnet die Street Art als Subkultur, die sie darstellt, aus?  
Inwieweit kann die Street Art, die auf Grund ihrer künstlerischen Anonymität eine 
Medienpraxis des Verborgenen darstellt, zugleich in ein demzufolge ambivalentes Verhältnis 
mit dem Kommerz treten?  
Mit welchen Problemen hat die Street Art-Kunst einerseits am Kunstmarkt und andererseits 
mit den Vorurteilen als Kunstform des Vandalismus zu kämpfen?  
III. Gang der Arbeit  
 
Die vorliegende Arbeit ergibt sich aus sechs Kapiteln.  
Das erste Kapitel Street Art verschreibt sich einer anfänglich allgemeinen Einführung in die 
Begrifflichkeit der Street Art und dem geschichtlichen Überblick. Zudem sollen darin ihr 
Wesen und ihre signifikanten Merkmale erfasst werden. Um ihr Wesen auch von Innen 
erklären zu können, werde ich auf einige Street Art-AkteurInnen eingehen.  
Im zweiten Kapitel Die Subkultur Street Art wird dem Ziel nachgegangen einen Bezug 
zwischen den Begriffen Kultur, Subkultur und Kunst herzustellen. Hinter diesem Hintergrund 
soll die Street Art als Subkultur beleuchtet werden.  
Das dritte Kapitel Raumaneignung soll auf die Aneignung von urbanem Raum durch die 
Street Art-Szene verweisen. Damit verbunden soll auch die Frage der Street Art-Kultur als 
Kultur des Vandalismus geklärt werden, die sich durch die unerlaubte Aneignung von 
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urbanem Raum ergibt.  
Im vierten Kapitel Kommunikationsmedium Street Art geht es um die alternativen 
Protestformen durch die Street Art-Kultur im urbanen Raum, die sich in den Schlagworten 
Cultural Hacking, Culture Jamming und in der Kommunikationsguerilla wiederspiegeln.  
Im fünften Kapitel Inszenierungsmedium Street Art werde ich auf das ambivalente Verhältnis 
zwischen Street Art und Kommerz eingehen. Dabei werde ich mich einem der bekanntesten 
Street Art-Akteuren, namens Banksy, widmen.  
Dieser soll als Fallbeispiel dienen, da die Darstellung aller AkteurInnen den Rahmen dieser 
Arbeit bei weitem übertreffen würde.  


























1 Street Art 
 
In diesem Kapitel wird sowohl auf die Street Art, als auch auf die Graffiti-Bewegung 
eingegangen, wohingegen Hauptaugenmerk auf die Street Art-Kultur gelegt wird.  
Beide Begrifflichkeiten weisen zwar einige Gemeinsamkeiten auf, jedoch stößt man im Laufe 
der Arbeit auf die Tatsache, dass beide Medien unterschiedliche Charakteristika aufweisen 
und demzufolge auch unterschiedlich verfasste Meinungen diesbezüglich angeführt werden. 
Um die Wesenszüge der Street Art heraus arbeiten zu können, wird diese der Graffiti-Kultur 
gegenüber gestellt, da die Street Art-Szene ihren Ursprung in der Graffiti-Bewegung wieder 
findet. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 19)  
 
Vordergründig steht in diesem Kapitel eine Definitionsbestimmung der Begriffe Street Art und 
Graffiti. Weiters wird auch auf die Merkmale der Street Art eingegangen und ein 
geschichtlicher Exkurs vorgenommen, um die Thematik Street Art anfänglich erklären zu 
können und des Weiteren auch eine Orientierungshilfe für den Gang der Arbeit anzubieten. 
1.1 Begriffsdefinition Street Art 
 
In diesem Kapitel steht vördergründig der Versuch einer Definitionsbestimmung des Begriffs 
Street Art. Um diesen Begriff näher zu beleuchten und formal einzugrenzen, führe ich eine 
Definition von dem Wiener Psychologen Norbert Siegl an. In dieser Definition verweist er auf 
unterschiedlichste Kunstformen, wie beispielsweise das Theater oder die Musik. Siegls 
Begriff umfasst mehrere Formen unterschiedlichster Künste und verortet auch Kunst im 
öffentlichen Raum als Street Art.  
„Übersetzt man Street Art wörtlich als Straßenkunst, so bezeichnete der Begriff früher eine Vielzahl von 
Aktivitäten im öffentlichen Raum, die alle Bereiche der Kunst umfassten: Straßenmusik, Straßentheater, 
Boden-(Pfalster)malerei usw. Der heute übliche Begriff Street Art kommt aus den USA und bezieht sich 
hauptsächlich auf Aktivitäten aus dem Bereich bildende Kunst, eine einheitliche Definition dafür hat 
sich bisher nicht durchgesetzt. Gemeinsamkeit aller Street Art Varianten ist, dass sie kostenlos 
zugänglich und außerhalb etablierter Orte der Kunstvermittlung anzutreffen sind. Der Begriff umfasst 
also den weiten Bereich visueller künstlerischer Arbeit im öffentlichen Raum und bezieht sowohl 
offizielle als auch inoffizielle Formen der Kunst mit ein.“ (Siegl, 2007 (a), 
http://www.graffitieuropa.org/streetart1.htm, Zugriff: 30.10.2011) 
Laut den Autoren Christian Heinicke und Daniela Krause wird der Begriff Street Art 
heutzutage für unterschiedlichste Aktivitäten im städtischen Raum verwendet.  
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Man assoziiert damit im klassischen Sinne beispielsweise StraßenkünstlerInnen welche auf 
öffentlichen Plätzen Kreidezeichnungen veröffentlichen, PortraitzeichnerInnen in Prag oder 
PantomimendarstellerInnen und StraßenmusikerInnen in den Einkaufspassagen und auf den 
Boulevards der Innenstädte. Vorwiegend steht dabei der Verkauf ihrer Arbeiten oder die 
Bezahlung ihrer Auftritte im Vordergrund. Auch Großprojekte lehnen sich an die Street Art-
Kultur an und werden als „Straßenkunst“ betitelt. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 58 – 59) 
„Die Rede ist hier von Kunst im öffentlichen Raum. Dieser Slogan wurde in den Medien in 
den letzten Jahren sehr verbreitet.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 58 – 59)  
 
All diese Assoziationen stehen in keiner Weise in Verbindung mit der terminologischen 
Bedeutung des Begriffs Street Art. Street Art wird in dem von Heinicke und Krause 
verfasstem Werk Street Art- die Stadt als Spielplatz als „[...] visuelle Ausdrucksform 
inoffizieller Besetzung durch Zeichen und Codes auf der Oberfläche des urbanen Raums“ 
verstanden. (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 58 – 59) 
Massenmedien verbreiten und prägen den Begriff Street Art seit den letzten vier Jahrzehnten 
und durch die immer größer werdende Popularität des Phänomens konnte sich auch der 
englische Begriff weitläufig durchsetzen. In Assoziation mit dem Begriff Street Art werden 
auch oftmals die Begriffe „Urban Art“ oder „Straßenkunst“ gestellt. (vgl. Heinicke/ Krause 
2010, Seite: 58) 
Im Diskurs steht immer auch die Illegalität im Vordergrund, weil Street Art häufig als 
„illegale“ Kunst auf den Straßen verstanden wird. Im Gegensatz zur Graffitibewegung steht 
nicht der Name der AkteurInnen durch Unterschriften an den Wänden im Vordergrund, 
sondern vielmehr Bilder und Kommentare, welche innerhalb der Szene als Tags bezeichnet 
werden.  
Durch mehrere Unterscheidungen der Stilmittel kann man Street Art von dem ursprünglich 
verwendeten Begriff Graffiti, welcher in Kapitel 1.3 näher erläutert wird, abgrenzen.  
Gemeinsamkeiten finden sich jedoch durch die Aneignung von Raum, durch das Verweisen 
auf Missstände der Gesellschaft und durch das in den Mittelpunkt hebende des 
RezipientInnen durch ihre Kunst. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 20 – 22) 
 
In Julia Reineckes Buch Street-Art: eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz wird 
festgestellt, dass sich der Begriff Street Art erst um das Jahr 2005 etabliert hat. Es dauert Jahre 
bis dieser sich als allgemein gültiger Begriff durchsetzte.  
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Durch die vielen KünstlerInnen mit ihren Begriffserfindungen lassen sich schon 2004 
Ähnlichkeiten und Parallelen mit dem heute gültigen Begriff Street Art in Verbindung setzen. 
Es gilt jedoch die Begrifflichkeiten schon in dieser Phase konkret zu definieren und damit 
besser abzugrenzen. 
„Street-Art ist der Fachausdruck, der sich in der Street-Art-Subkultur und in der 
Öffentlichkeit von Anfang an als Hauptbegriff abzeichnete.“ (Reinecke 2007, Seite: 14)  
Durch das Internet und anderen Medien kommt es zu einem Vormarsch des Terminus Street 
Art und durch die schnelle Verbreitung der Medien distanzieren sich auch immer wieder viele 
KünstlerInnen, wie beispielsweise Stefan Marx oder Heroen Jongeleen von diesem Begriff, 
da dieser häufig mit Vermarktung und damit einherschreitendem Qualitätsverlust behaftet 
wird. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 13 – 15) 
Bei der Definitionsfindung von Street Art stößt man immer wieder auf kontroverse 
Diskussionen unter Bezugnahme auf den Begriff Art bzw. Kunst.  
Dies wird dadurch deutlich, dass Reinecke mehrere ExpertInnen und AktivistInnen zitiert, die 
sich entweder dafür oder dagegen aussprechen. 
„Viele haben Probleme mit dem Wort Kunst (Art), da ihrer Meinung nach die meisten 
Arbeiten in der Straße keine Kunst ist.“ (Reinecke 2007, Seite: 15)  
Um Verwirrungen auszuschließen, verweist Reinecke auf den Terminus „Post-Graffiti“, da 
Street Art durch Verwechslungsgefahren und falschen Annahmen irreführend wirkt und durch 
das Verwandtschaftsverhältnis zur Graffiti-Kultur der gleichen Ursprungsmedien bedient, wie 
den Internetseiten und Spezialzeitschriften, erscheint „Post-Graffiti“ als Begriff plausibler.  
„Post-Graffiti“ lässt das Writing jedoch neben sich bestehen und schließt viele AkteurInnen 
der Graffiti-Bewegung, die sich nun mit neuen Formen und Ausdrucksweisen bedienen, mit 
ein. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 15) Der Begriff Writing stammt aus der Graffiti-Szene und 
wird für die Bezeichnung der Tätigkeit von AkteurInnen verwendet, die Bemalungen von 
Schriftzeichen auf den Wänden der Stadt vornehmen. (vgl. Van Treek 1998, Seite: 297 – 298) 
 
Da es erst im Jahre 2005 zu einer allgemein gültigen Definition von Street Art kommt, wäre 
der Begriff „Post-Graffiti“, laut Julia Reinecke, für den deutschen Sprachgebrauch 
geschickter gewesen. Als man den Fehler jedoch 2006 eingesehen hatte, musste man 
feststellen, dass sich der Begriff Street Art bereits zu sehr als Terminus etablieren konnte, um 




1.2 Zwei wesentliche Attribute der Street Art-Szene 
 
Die Street Art-Kunst grenzt sich von anderen Kunstformen durch bestimmte Charakteristika, 
wie beispielsweise der Bildlichkeit oder auch der Vergänglichkeit, welche die Kunstform 
begleiten und zu dem machen was sie ist, ab. 
Bildlichkeit: Im Gegensatz zu Graffiti-KünstlerInnen legen Street Art-AkteurInnen ihr 
Hauptaugenmerk auf Bilder und weniger auf den Text selbst. Sie arbeiten sehr wohl auch mit 
Collagen und mit Textpassagen, doch ist eines ihrer Hauptziele jener eine breitere Masse 
anzusprechen, zu unterhalten, zur Reflektion aufzufordern oder ihre Arbeiten kritisch zu 
hinterfragen. Sie wollen einen größeren Interpretationsspielraum generieren, als dies Graffiti-
KünstlerInnen durch die persönliche Reproduktion ihrer Namen tun.  
Doch grenzen sich die Street Art-AkteurInnen, nicht gänzlich von den Graffiti-Writern ab.  
„Beide nutzen den gleichen Raum und es sind beides illegitime Kommunikationshandlungen 
im städtischen Raum.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 60) 
 
Vergänglichkeit: Die Bilder der Street Art unterliegen dem Gesetz der Vergänglichkeit.  
Schon Morgen könnte das Bild übermalt, verändert und im schlimmsten Falle sogar ihre 
Pochoirs  abgerissen werden. (Siehe dazu Kapitel 3)  
Ihre Haltbarkeit ist nicht von allzu langer Dauer und es sind Bilder des Augenblicks, an die 
Kunstwerke selbst erinnert zum Schluss womöglich nur ein gutes digitales Foto. Durch ihre 
von den AkteurInnen selbst erhaltene Freiheit spielt das Thema Vergänglichkeit einen sehr 
große Rolle und Street Art-Kunst erhält somit einen transitorischen Charakter. (vgl. Heinicke/ 













1.3 Geschichtlicher Hintergrund – Exkurs Graffiti 
 
Sowohl damals als auch heute gilt der Leitsatz: Menschen setzen Zeichen. Schon vor 
tausenden von Jahren setzten Menschen auf allen Erdteilen der Welt Zeichen und hinterließen 
Spuren. Diese lassen sich bis in die letzte Eiszeit zurückverfolgen und belegen. Die Wand galt 
als Trägermedium, auf der sich Menschen verewigen und Texte hinterlassen konnten. Ihre 
Intention galt der Übermittlung und sowohl die Graffiti- als auch die Street Art-Kultur von 
heute bilden Signifikante einer Subkultur, in der ihre AkteurInnen Zeichen setzen.  
Die damaligen Zeichen unterscheiden sich vorwiegend in einem Punkt von den heutigen. 
Einst wollten diese Zeichen aufklären, schützen und auf Gefahren verweisen, heute wollen sie 
vor allem eines: die Aufmerksamkeit einer größeren Gruppe Menschen erreichen. (vgl. Jens 
Thomas in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 177) 
„Graffiti und Street Art hingegen zeugen von Vereinzelungsprozessen in einer 
Mitteilungswelt, und ohne diese Erscheinungen gäbe es diese Zeichen nicht einmal, 
zumindest nicht in ihrer Ästhetik.“ (Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 177)  
Sowohl die Graffiti- als auch die Street Art-Kultur weisen Gemeinsamkeiten in ihrer 
Erscheinungsform auf, doch stellt die Street Art-Szene im Gegensatz zur Graffitibewegung 
eine jüngere Kultur dar und findet ihren Ursprung in dieser auch wieder. (vgl. Jens Thomas in 
Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 177) 
 
Der Begriff Graffiti findet seinen Ursprung in dem griechischen Wort Graphein wieder, was 
ins Deutsche übersetzt schreiben bedeutet. Eine spezielle Fassadengestaltung in der 
italienischen Renaissance wurde mit dem Wort „Sgraffito“ beschrieben, welche bis heute 
noch als solche bezeichnet wird. Um eine Unterscheidung zwischen inoffiziellen 
Ritzzeichnungen zu gewährleisten, wurden diese mit dem Wort „Graffito" (=Einzahl von 
Graffiti) bezeichnet. (vgl. Bauer 2002, Seite: 6)   
 
In Karl Wilhelm Weebers Buch Decius war hier…das Beste aus der römischen Graffiti Szene 
wird deutlich, dass Graffiti in tausendfacher Ausführung auch schon in der alten Vesuvstadt 
Pompeji zu finden waren. Aufmerksamkeit wurde ihnen aber wenig geschenkt.  
„Das Gros der Graffiti ist trivial und ohne jede künstlerische Ambition- Zufallsprodukte oder 
Augenblickseingebungen, voller sprachlicher Fehler, orthographischer Unzulänglichkeiten, 




Eine moderne Definition von Graffiti, welche von Norbert Siegl aufgestellt wurde, findet sich 
auf der Graffiti-Homepage-Wien wieder: 
„Graffiti (Einzahl Graffito) ist ein Oberbegriff für viele thematisch und gestalterisch unterschiedliche 
Erscheinungsformen. Die Gemeinsamkeit besteht darin, dass es sich um visuell wahrnehmbare 
Elemente handelt, welche ungefragt und meist anonym, von Einzelpersonen oder Gruppen auf fremden 
oder in öffentlicher Verwaltung befindlichen Oberflächen angebracht werden.“ (Siegl, 2007 (b), 
http://www.graffitieuropa.org/definition1.htm, Zugriff: 30.10.2011) 
 
Eine genaue Entstehung der Street Art-Kultur lässt sich durch die unterschiedlichsten 
Entwicklungen und Richtungen nicht datieren. Ende des 20. Jahrhunderts entwickelten sich, 
im Zuge der Studentenrevolte in Paris, Schablonengraffiti mit politischen Inhalten und auch 
New York wurde zu dieser Zeit überflutet mit an den Wänden geschriebenen Namen.  
„Eine vorher nie dagewesene Flut von Zeichen, die für Außenstehende inhaltslos erscheinen, 
brach über New York herein.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 58)  
Hierbei spricht Jean Baudrillard von „leeren Signifikanten“, als scheinbar inhaltlich leere 
Codes die Wände von New York übersäten. (vgl. Baudrillard 1978, Seite: 26) 
 
Die Street Art-Szene entspringt aus der Graffiti-Kultur, welche schon in den Achtzigern und 
frühen Neunzigern einen Aufschwung erlebte. Viele AkteurInnen der Street Art-Kultur waren 
stark geprägt von der Graffitibewegung.  
Beide Bewegungen verfolgen jedoch ein gemeinsames Ziel. Das Ziel des Getting-up. Der 
Begriff Getting-up bedeutet nicht nur lokal, sondern auch translokal zu agieren und seine 
Pseudonyme zu verbreiten. Diese Pseudonyme werden entweder als Schriftzüge oder Tags in 
der Graffiti-Bewegung verbreitet. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 19) Tags stellen mitunter 
Wandzeichen in der Graffiti-Bewegung dar, welche meist aus den Namen der AkteurInnen 
besteht. Durch die Etablierung der Tags kommt es zur Verbreitung ihrer Namen und somit 
gelangen sie zu ihrem Ziel translokal zu agieren und möglichst viele Zeichen zu verbreiten. 








1.4 Gegenüberstellung: Graffiti und Street Art 
 
Neben technischen und künstlerischen Unterschieden, weisen Graffiti und Street Art auch 
einige Gemeinsamkeiten auf. Ihr gemeinsam verfolgtes Ziel ist das Getting-up, das bedeutet 
translokal zu agieren um Berühmtheit, was in der Graffiti-Kultur soviel wie Fame bedeutet, 
zu erlangen. (vgl. Van Treek 1998, Seite: 99) Durch das Wiederholen des Malstils, der Logos 
und Figuren, kommt es zu einer Verbreitung über die Straßengrenzen hinaus. Beide 
Richtungen verfolgen ähnliche Ziele, wobei es genügend Differenzierungen innerhalb der 
Szenen gibt. Eine weitere Gemeinsamkeit ist die Illegalität, ihre Aneignung von urbanen 
Raum und Verwendung gleicher Arbeitsutensilien wie beispielsweise die Spraydose. (vgl. 
Reinecke 2007, Seite: 19)  
So scheint es vor allem in der Graffiti-Szene relevant in möglichst schneller Zeit seine 
Initialen zu verbreiten. Durch die Bekanntgabe der Aliasnamen vieler AkteurInnen ist das 
Writing, also die Verbreitung dieser, ihr höchstes Ziel.  
Hierbei steht mehr Quantität als Qualität an erster Stelle. Je öfter ein/e KünstlerIn tätig wird 
und es zu einer Verbreitung seines/ihres Namens kommt, desto mehr trägt dies zu 
seinem/ihrem Bekanntheitsgrad innerhalb der Szene bei und dies führt gleichzeitig auch zu 
mehr Ansehen in der Gruppe. Die Schriftzüge selbst sind aber meistens nur für Mitglieder 
dieser Subkultur zu lesen und zu deuten.  
 
Die Lebensumstände sowie die familiären Hintergründe der Graffiti-Writer der 70er und 80er 
Jahre gingen nicht mit dem gängigen Verständnis der Kunstwelt konform, da viele 
Jugendliche aus armen Einwandererfamilien stammten und diese die Graffitikultur primär als 
Kommunikationskanal nutzten.  
Es zeichnet sich ein Unterschied bei den AkteurInnen selbst ab. Ohne Kunstverständnis oder 
Interpretationsmöglichkeiten waren die GraffitikünstlerInnen auf sich alleine gestellt und 
konnten sich nur schwer gegen etablierte Kunstrichtungen durchsetzen. GaleristInnen nahmen 
jedoch genau diesen erschwerten Zugang in der Kunstwelt als Marketingstrategie wahr, um 
schnelles Geld zu verdienen.  
Im Vordergrund standen die Illegalität der Kunstform und die Herkunft der AkteurInnen und 
so arbeiteten sie vorwiegend mit KünstlerInnen, welche ihnen sympathisch waren oder deren 
Herkunft sie ansprach. Eine Etablierung von Graffiti als Kunstform funktionierte so nicht.  
Julia Reinecke zitiert Rene Ricard, einen Kritiker, welcher der Meinung ist, dass sich junge 
Writer einen Job als kommerzielle DesignerInnen suchen sollten.  
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Ausgelöst durch die Hip Hop-Szene im Jahre 2000 erfuhr die Graffitibewegung ein enormes 
Revival. Zu dieser Zeit veränderte sich auch der Habitus der Street Art-Writer gewaltig.  
Junge Street Art-AkteurInnen studierten, stammten aus dem Kunstbereich und arbeiteten als 
GrafikdesignerInnen oder mit Illustrationen, was auch den Vorteil mit sich brachte, die 
Kunstwelt zu verstehen und eigene Bilder interpretieren und deuten zu können.  
Im Gegensatz zur früheren Graffitibewegung der 80er Jahre, stieg auch das Alter der 
KünstlerInnen in die Höhe, da es zu einer Etablierung des legalen Sprühens kam.  
 
Das Zusammenarbeiten der KünstlerInnen mit GaleristInnen veränderte sich insofern auch 
dahin, dass es vermehrt zu einem Austausch zwischen beiden Gruppen kam, da Street Art-
KünstlerInnen mit der Graffitibewegung umgehen gelernt haben, die Schwierigkeiten kannten 
und diese auch objektiv betrachten und lösen konnten. 
Durch diese Weiterentwicklung der Writer und ihr Bemühen ihre Kunst auszustellen, auf sich 
aufmerksam zu machen und zu etablieren, konnte man schon einige Erfolge verbuchen, doch 
kam es sowohl in der Graffitibewegung, als auch in der Street Art-Kultur zu keiner legitimen 
Etablierung in der Kunstwelt. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 30 – 36)  
„Zusammenfassend kann man sagen, dass die Kunstwelt an Graffiti und Street Art interessiert 
ist, die Bewegung in den meisten Fällen aber nicht den Status der angewandten Kunst 
abstreifen kann.“ (Reinecke 2007, Seite: 36) 
 
Es lässt sich feststellen, dass sowohl die Graffiti-, als auch die Street Art-Bewegungen 
nebeneinander bestehen und existieren können.  
Street Art findet ihren Ursprung in der Graffitikultur wieder und es lassen sich einige 
gemeinsame Merkmale anführen und beschreiben. So übernimmt die Street Art 
Kulturtechniken, wie beispielsweise die Aneignung von urbanem Raum, die Verwendung 
technischer Hilfsmittel und der Umgang mit den kommunalen Aspekten der Zeichen und 
Codes, sowie der Umkodierung und Verbreitung derselben.  
Durch die unterschiedlichsten Hintergründe der AkteurInnen wird eine Vielfalt an 
Entfaltungsmöglichkeiten generiert und Street Art-KünstlerInnen können durch ihre 
Ausbildung mit ihrer Kunst einen wichtigen Stellenwert am Kunstmarkt einnehmen.  
Die Kunst ist noch relativ jung, doch durch unterschiedlichste Medien wie beispielsweise dem 
Internet, der Zeitschriften, der Filme und der Bücher gelingt es, sich immer weiter am 




Es lassen sich einige wesentliche Merkmale der Street Art anführen, welche in den weiteren 
Kapiteln näher erläutert und konkretisiert werden.  
Vorab kann man jedoch zusammenfassend folgende Merkmale anführen:  
Die Street Art wirkt autonom, selbstfinanzierend und beharrt auf einen nicht kommerziellen 
Zugang. Sie besteht aus Codes, Zeichen und Symbolen, deren semiologischer Charakter an 
erster Stelle steht.  
Des Weiteren eignet sich die Street Art den urbanen Raum an und wirkt durch 
Wiederholbarkeit ihrer Techniken an unterschiedlichsten Orten und Plätzen translokal. 
1.5 Street Art und ihre VertreterInnen  
 
Um die Wesenszüge der Street Art heraus arbeiten zu können, führe ich vier Hauptvertreter 
der Street Art-Szene an. Im Gegensatz zur Graffiti-Kultur, deren Intention es ist innerhalb der 
Szene in Kommunikation zu treten, verfolgen die Street Art-AkteurInnen das Vorhaben eine 
Kommunikation sowohl innerhalb der Szene als auch mit den RezipientInnen aufzubauen und 
diese These wird bei den vier angeführten AkteurInnen näher ausgeführt und erläutert. 
1.5.1 Blek, Le Rat 
 
Sowohl Julia Reinecke, als auch die AutorInnen Heinicke und Krause erwähnen in ihren 
Werken den Street Art-Akteur und Street Art-Künstler Blek, auch Le Rat (franz. die Ratte) 
genannt. 
Blek verfolgte, im Gegensatz zu rebellischen Nachrichten unterschiedlichster Graffiti-
AkteurInnen, eine didaktische Nachricht: „I am more interested in showing the world that 
urban art is more than just art of rebellion, but an artform that speaks about poetry and 
everyday life and is a reflection of our society.“ (Blek in Reinecke 2007, Seite: 44) 
Er arbeitete seit 1971 vermehrt mit Schablonen und im Vordergrund stehen seine ersten 
Motive: die Ratten. Er gilt somit als Pionier der Schablonentechnik. Durch sein 
Architekturstudium und seine Aufenthalte in Italien faszinierten ihn immer mehr die 
Schablonentechniken, welche im französischen Pochoir gennant werden. (vgl. Reinecke 2007, 
Seite: 41)  
Später arbeitete er mit lebensgroßen Menschenfiguren und durch die vielgezeigten 
Schablonengraffitis und seinen Motiven von Stadtmenschen, kam es in Paris zwischen 1984 -




Im Laufe der Zeit bekam Blek immer mehr SchülerInnen und die Straßen von Paris wurden 
häufiger geschmückt mit Pochoirs und Graffiti-Tags, was somit auch verstärkt die 
Aufmerksamkeit der Polizei auf sich zog.  
Bleck Le Rat kann man als den am längsten aktiven Street Art-Künstler ansehen und durch 
das Ausstellen seiner Werke mit KollegInnen vermischt sich die Grenze zwischen der 
damaligen Pochoir-Bewegung und der Street Art-Bewegung dieses Jahrtausends. (vgl. 
Reinecke 2007, Seite: 44 – 45) 
1.5.2 Shepard Fairey 
 
Die Arbeiten von Fairey unterstreichen die These des Medienwissenschaftlers Marshall Mc 
Luhan, welche lautet: „the Medium is the Message.“ (McLuhan in Reinecke 2007, Seite: 47) 
Der Künstler Shepard Fairey begann in Los Angeles 1989 mit seinem „visuellen OBEY- 
Feldzug“. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 58; Anmerkung: Obey bedeutet im Englischen: 
Jemanden gehorchen oder einem Befehl gehorchen) Durch das kombinieren des Wortes Obey 
mit einem symbolischen Portrait, welches er immer und immer wieder reproduziert, wird auf 
die Vermarktungsstrategien der großen Konzerne verwiesen und er verfolgt damit die 
Intention die Gesellschaft zu animieren zu hinterfragen, zu kritisieren und die Existenz seiner 
Obey Giant-Aufkleber, -Poster und -Schablonen zu deuten.  
Zentrale Frage ist hierbei, inwieweit leere Signifikante bedeutungsgenerierend wirken und 
erst durch Reaktion an Inhalt gewinnen.  
1.5.3 Space Invader 
 
Space Invaders Arbeiten sind um den ganzen Globus verstreut und er lehnt seine Arbeiten an 
das berühmte Computerspiel „Space Inavder“ an, von dem er unter anderem auch den Namen 
übernommen hat. 
Er kreiert Kachelfiguren, welche sich alle voneinander unterscheiden. Ihre Erscheinungsform  
ist aus dem Computerspiel entnommen und soll Außerirdische darstellen. 1998 hat Invader 
damit begonnen, die Kacheln an unterschiedlichsten Plätzen anzubringen und will damit eine 
Invasion zur Geltung bringen. „Eine Invasion in der realen Welt sieht so aus, dass je nach 
Stadt zwischen zehn und vierzig Mosaike, meist hoch über den Köpfen der Passanten und 
unabhängig von speziellen, häufig verwendeten Street Art Plätzen, in der ganzen Stadt verteilt 
werden.“ (Reinecke 2007, Seite: 75)  
 
 18 
Space Invader ist ein gutes Beispiel dafür, inwieweit das Getting-up in der Szene von 
Bedeutung ist und obwohl sich Space Invader von dem Begriff Street Art, welcher laut 
Invader, mit dem Stichwort Kommerz in direkter Verbindung steht, bewusst abgrenzt, hegt er 
eine große Bewunderung gegenüber Shepard Fairey und anderen Street Art-KünstlerInnen 
und verfolgt das Ziel des Getting-up. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 74 – 76) 
1.5.4 Banksy – Niemand kennt ihn, jeder will ihn! 
 
Auf die Frage, wer Bansky eigentlich sei, gibt es bis dato keine wirkliche Antwort. Allerdings 
gibt es mehrere Theorien und Überlegungen, wer hinter dem Namen stecken könnte. Fakt ist, 
der Öffentlichkeit bleibt Banksys Identität verborgen. Abgesehen davon, dass er 1974 in 
Bristol geboren wurde und vermutlich Robin oder Robert Banks heißt, ist nichts über sein 
Leben bekannt. Nicht einmal seine Eltern dürften von der Künstleridentität ihres Sohnes 
wissen. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 57) 
In den 90er Jahren etablierte sich er sich mit seiner Schablonentechnik, die sich stark an 
Fairey orientiert. Diese Technik untermalt den politischen Charakter und durch diese 
plakative Erscheinungsform werden gewisse Statements klarer und opulenter hervorgehoben. 
Seine Schablonenbilder beziehen sich sowohl auf persönliche Erlebnisse als auch das 
politische Alltagsgeschehen, den Irakkrieg, den Nationalsozialismus und Revolutionen und 
auch auf das Alltagsgeschehen der Gesellschaft. (vgl. ebd. 2007, Seite: 61) 
Er agiert translokal, seine Bilder sind meist mit einem politischen Statement behaftet und er 
verweist somit auf Missstände innerhalb der der Gesellschaft. Seinen Bekanntheitsgrad 
verdankt er sowohl seinen äußerst originellen Sprüchen und Bildern, als auch der Bereitschaft 
mit der Gesellschaft zu spielen, indem er ihr anonym und subversiv begegnet. (vgl. Heinicke/ 
Krause 2010, Seite: 58) 
 
„Nicht mal die Auktionshäuser Bonham’s und Sotheby’s, in denen in diesem Jahr mehrere 
Banksy Kunstwerke zu immensen Preisen versteigert wurden, kennen den Künstler 
persönlich. Den Kontakt hält Banksys Agent Steve Lazarides.“ (Dirk Vongehlen 2006, 
http://jetzt.suedeutsche.de/texte/anzeigen/350607, Zugriff: 18.06.2011)  
Er arbeitet sehr professionell und eng mit seinem Manager Stephen Lazarides zusammen. 
Neben dem Modefotografen, welcher immer wieder Banksys Arbeiten fotografisch festhält, 
wird auch noch ein professioneller Public-Relation Angestellter engagiert um trotz der 
Weigerung, Interviews abzuhalten, Artikel über Banksy verfassen zu können.  
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Wo im Jahre 2003 seine Bilder noch 15.000€ betrugen, stiegen die Preise bis ins Jahr 2006 
auf 60.000€. (vgl. Reinecke, 2007, Seite: 60 – 61) 
„Banksy signiert und beherrscht seine Umwelt, ohne durch sie beherrscht zu werden. Was an ihm 
auffällt, ist sein Humor, sein Witz, durch den etwas tiefgreifend Freundliches in die Städte und in die 
Museen zurückkommt. Banksy kennt vielleicht nicht viel, aber er ist von bestechender Intelligenz, und 
das Credo von Warhol und Roy Lichtenstein hat er verstanden wie überhaupt kein anderer.“ (Frank 
Schirrmacher 2007, http://www.faz.net/artikel/S30351/kunst-wer-ist-banksy-30087968.html, Zugriff: 
18.05.2011) 
 
Seine Aktionen als Street Art-Akteur reichen von der Herstellung von Pappkartons mit der 
Aufschrift: Holt mich hier raus, ich bin ein Star!, welche er anschließend in Affengehege 
wirft bis hin zur Museumsschmugglerei, indem er seine Gemälde selbst in Museen bringt. Er 
lehnt sich auch gegen den Kaufwahn auf, welcher von diversen Kaufhäusern suggeriert wird, 
indem er Gegenveranstaltungen inszeniert. 
Der Autor Dirk Vongehlen schrieb in dem Artikel Bitte malen Sie hier nicht drüber! in der 
Süddeutschen Zeitung aus dem Jahre 2006 neben zehn Fakten über Banksy auch über eine der 
spektakulärsten Aktionen, die auch in seinem Debütfilm Exit through the gift shop aus dem 
Jahre 2010 behandelt wird. Bei dieser Aktion gelang es Banksy im Disneyland (Amerika) eine 
Plastikpuppe mit einem orangen Overall angezogen an den Zaun zu stellen. Diese Puppe 
wirkte wie ein Häftling aus „[...] dem amerikanischen Gefangenenlager Guantanamo, gegen 
das Banksy mit der Aktion protestieren wollte.“ 
(Dirk Vongehlen 2006, http://jetzt.sueddeutsche.de/texte/anzeigen/350607, Zugriff: 
18.06.2011) 
Durch diese und weitere Aktionen und durch seine polarisierende Werke, wie beispielsweise 
die gezeigte Queen mit Affengesicht, den Blumenwerfenden Demonstranten bis hin zu 
Zeichnungen auf palästinische Mauern empfängt Banksy nicht nur Bewunderung sondern 
häufig auch Ablehnung und mitunter sogar Anfeindungen.  
Es wurde ihm nahe gelegt, nicht politisch zu agieren, doch genau dies war ein Ansporn für 
ihn, mit Hilfe der Schablonentechnik weiterhin politische Statements zu setzen. (vgl. 
Reinecke 2007, Seite: 58 – 59) Durch seine sehr originellen Ideen, wie beispielsweise den 
Schmuggel seiner Bilder in Museen, macht er sich einen Namen. Als Künstler einer Subkultur 
gilt dies als Durchbruch. Er hängt seine Portraits in Galerien auf, sprüht Wände an und erstellt 
künstlerische Konstrukte und durch diese unermüdlichen Arbeiten steigen die Werte seiner 
Bilder ins Unermessliche und demnach ist diese Kunst auch immer in einem ökologischen 
Kontext zu betrachten. 
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1.6 Exkurs Subversion 
 
Als letzten Punkt in diesem Kapitel wird noch auf den Begriff Subversion verwiesen. Dieser 
Begriff wird schon im ersten Kapitel näher erläutert, da er einen wesentlichen Grundstein für 
die Street Art-Kultur darstellt. 
Dieser Begriff findet seinen Ursprung im lateinischen Wort „Subverto“ wieder und bedeutet 
im Deutschen soviel wie umstürzen. Im Fremdwörterbuch Duden wir der Begriff wie folgt 
definiert: „Subversion: meist im Verborgenen betriebene, auf die Untergrabung, den Umsturz 
der bestehenden staatlichen Ordnung zielende Tätigkeit.“  
(Duden Online (a) o. J., http://www.duden.de/rechtschreibung/Subversion, Zugriff: 
03.06.2012)  
Es wird deutlich, dass Subversion als Aktivität verstanden werden kann, welche von Gruppen 
mit revoltierendem Hintergrund ausgeübt wird. Dieser Begriff gewann im Laufe der 
Geschichte immer mehr an Interpretations- und Erläuterungsmöglichkeiten. 
 
Diedrich Diederichsen schreibt beispielsweise in seinem Werk  Subversion – Kalte Strategie 
und heiße Differenz dass die Idee „[...] in Paris um die Mitte des vorigen Jahrhunderts“ der 
Subversion jene war, sich mit seinem Anliegen an die gesamte Gesellschaft zu richten. 
(Diederichsen 1993, Seite: 37) Diese Idee änderte sich jedoch im Laufe der Zeit. Anstelle 
diese Überlegungen der gesamten Gesellschaft zu verlautbaren, geschah es durch 
Verschlüsselung. Weitergehend stellt Diederichsen auch Überlegungen an eine klare 
Trennlinie zwischen dem Begriff Subversion und den des Protestes zu setzen.  
Laut ihm werden die Unterschiede insofern beider Verfahren deutlich, indem sich die 
Subversion, im Gegensatz zur Protestform, „[...] nicht auf dieselben moralischen und 
kommunikativen Grundlagen festlegen kann, die der  Macht zugrunde liegen.“ (Diederichsen 
1993, Seite: 38)  
Doch wann traten die ersten subversiven Bewegungen auf? Das Autorenduo Karl Riha und 
Jürgen Schäfer sprechen in ihrem Werk DADA total. Manifeste, Aktionen, Texte, Bilder  
davon, dass sich die ersten Bewegungen Anfang des 20. Jahrhunderts etablierten, welche 
schon einen subversiven Charakter verlautbaren konnten, ohne dass sie diesen Begriff jedoch 
näher erläutert oder konkretisiert haben. Die Rede ist hierbei von der Dada-Bewegung. (vgl. 
Riha/Schäfer 1994, Seite: 33) 
Diederichsen stellt fest, dass sich die KünstlerInnen seit den Achtzigerjahren mehr oder 
weniger mit dem Begriff der Subversion einigen konnten und dies führte schließlich zu dem 
 
 21 
Schluss, dass es wenig sinnhaft erscheint, den Begriff Subversion endgültig zu konkretisieren 
oder gar einzugrenzen.  
 
Die Autorin Julia Tieke ist ebenfalls der Meinung, dass es schwierig scheint, den Begriff 
Subversion formal einzugrenzen, stellt aber in ihrem Werk SUBversionen. Zum Verhältnis von 
Politik und Ästhetik in der Gegenwart fest, dass es trotzdem sinnvoll ist, einen Überblick über 
die vier Felder der Subversion gewährleisten zu können, um die Tatsache aufzuzeigen, dass 
sich diese vier Felder gegenseitig nicht abgelöst haben – sondern vielmehr nebeneinander 
koexistieren können.  
Der erste Begriff der Subversion wäre jener der politisch-revolutionären Subversion. Dies 
wäre die Bezeichnung von Gruppen, welche sich gegen die vorherrschende politische 
Ordnung lehnen und „[...] die herrschende Ordnung in einem revolutionären Akt oder Prozess 
radikal umstürzen wollen.“ (Tieke 2008, Seite: 13)  
Der zweite Begriff wäre der künstlerische-avantgardistische Begriff der Subversion. Dieser 
zeichnet sich durch künstlerische Gruppen aus, welche „[...] durch einzelne spielerische Akte 
exemplarisch die herrschenden Zeichensysteme außer Karft setzen.“ (Tieke 2008, Seite: 13)  
Unter diesen Kunstbewegungen kann man sowohl die Dada-Bewegung als auch den 
Surrealismus zählen. 
Der dritte Begriff der Subversion wäre der minoritäre bzw. Untergrund-Begriff.  
Dies wären Gruppen, welche auf Grund der bestehenden gesellschaftlichen 
Diskriminierungen eine alternative Lebensweise ansteuern um „[...] eine fundamentale 
Veränderung der Mehrheitsgesellschaft“ erreichen zu können. (Tieke 2008, Seite: 13)  
Der  vierte und letzte Begriff entwickelte sich ab den 1970er Jahren.  
Dies wäre der dekonstruktivistische Begriff der Subversion, welcher sich auf die Befreiung 
der minoritären Gruppen bezieht und den Ausbruch aus den bestehenden Deutungshoheiten 











2 Die Subkultur Street Art 
 
Um den Begriff Subkultur und den subversiven Charakter der Street Art-Szene näher erläutern 
und im weitesten Sinne diesen auch eingrenzen zu können, wird zunächst eine 
Definitionsbestimmung der weitläufigen Begriffe Kultur und Kunst erarbeitet.  
Für eine intensivere Beleuchtung des Begriffs Subkultur stelle ich einige Definitionsversuche 
aus dem Bereich der Soziologie, der Philosophie und der Kultur- und Medienwissenschaft 
gegenüber und beziehe mich in weiterer Folge auch auf den Forschungsstrang der Cultural 
Studies.  
Um diesem Kapitel genügend Spielraum einzuräumen, führe ich mehrere Theorien an. Einige 
der behandelten Texte und Theorien werden intensiver beleuchtet und hinterfragt, um die 
Komplexität und Weitläufigkeit des Begriffs Subkultur einzugrenzen. Zitate jedoch, welche 
für sich selbst stehen können und schlüssig sind, führe ich zusammengefasst an.  
Vor diesem Hintergrund beschäftigt sich dieses Kapitel mit folgender zentraler Fragestellung: 
Was bedeutet der Begriff Subkultur und inwieweit kann sich die Street Art-Szene in dieser 
verorten? 
2.1 Begriffsdefinition Kultur 	  
Um eine etymologische Herangehensweise zu ermöglichen, wende ich mich an das 
Fremdwörterbuch Duden, dem zu entnehmen ist, dass sich das Wort Kultur aus dem 
lateinischen  
Wort cultura entwickelt, was so viel wie Landbau, Pflege (des Körpers und des Geistes) 
bedeutet. 
„1. Gesamtheit der geistigen, künstlerischen, gestaltenden Leistungen einer Gemeinschaft als Ausdruck 
menschlicher Höherentwicklung; die menschliche Kultur - ein durch Sprache und Kultur verbundenes 
Volk (umgangssprachlich)  
2. Gesamtheit der von einer bestimmten Gemeinschaft auf einem bestimmten Gebiet während einer 
bestimmten Epoche geschaffenen, charakteristischen geistigen, künstlerischen, gestaltenden. 
3. Landwirtschaft, Gartenbau.“ (Duden Online (b) o. J., 
http://www.duden.de/rechtschreibung/Kultur#Bedeutung1b, Zugriff: 13.06.2012) 
Eine noch etwas ausführlichere Definition führt das Philosophische Wörterbuch nach Kröner 
an. Dieses Wörterbuch beschreibt den Begriff Kultur wie folgt:  
„Kultur, ursprünglich (lat. cultura) Bearbeitung, Bebauung, Anbau des Landes, des Bodens; 
dann Erziehung, Ausbildung, Bildung, Veredelung. K. ist die Daseinsweise der Menschheit 
 
 23 
(wie Leben die Daseinsweise des Protoplasmas und Kraft die Daseinsweise der Materie)...“  
(Philosophisches Wörterbuch nach Kröner 1931, Seite: 239)  
Dieses Werk geht weiter noch auf die Kulturvorstellung Schillers ein: 
„Das Kulturideal ist, mit den Worten Schillers ausgedrückt, daß [sic!] der Mensch mit der höchsten Fülle 
von Dasein die höchste Selbstständigkeit und Freiheit verbinde und, anstatt sich an die Welt zu verlieren, 
diese in sich ziehe und der Einheit seiner Vernunft unterwerfe sowie – mag hinzugefügt werden – der 
Hoheit seines Willens.“ (Philosophisches Wörterbuch nach Kröner 1931, Seite: 239)  
Wie man bei beiden oben angeführten Definitionsversuchen bemerken kann, ist der Begriff 
Kultur auf mehreren Ebenen greifbar und weist somit auch auf den unterschiedlichsten 
Gebieten Verzweigungen auf.  
Demnach lässt sich der Begriff Kultur aus der Landwirtschaft herleiten, doch beinhaltet dieser 
umgangssprachlich weitaus mehr Aspekte unseres Alltags.  
Kultur wird als besonderer Lebensstil unserer Gesellschaft verstanden, er durchzieht unseren 
Alltag und wird vielseitig verwendet.  
 
Die Soziologin Aleida Assmann fasst in ihrer im Jahre 2006 erschienenen Publikation 
Einführung in die Kulturwissenschaft. Grundbegriffe, Themen, Fragestellungen mehrere 
Auffassungen des Begriffs Kultur zusammen.  
So stößt man auch auf den deutschen Philosophen Bernhard Waldenfels, der davon spricht, 
Kultur stelle auf gewisse Weise alles dar, was der Mensch schafft, produziert, impliziert und 
konstituiert. Somit ist jegliche Ausübung des Menschen bereits als ein Teil von Kultur zu 
verstehen.  
Durch diese Aussage lässt sich schon erahnen, dass sowohl die Wissenschaft, als auch die 
Gesellschaft bemüht ist, die unterschiedlichsten Ansichten, was denn Kultur sei und wie sich 
diese bemerkbar macht, zu einer allgemein gültigen Definition zusammenzufassen.  
Aleida Assmann stellt in ihrem Werk drei Differenzierungen des Begriffes Kultur vor.  
Es wird festgestellt, dass der Begriff Kultur auch für die Bezeichnung und Unterteilung von 
Nationen verwendet wird. Denn jede Nation durchläuft unterschiedliche Entwicklungen, 
verwendet unterschiedliche Sprachen oder verfolgt unterschiedliche Lebensweisen und 
Lebensnormen. Somit wird der Begriff Kultur auch für geographische und globale 
Zuweisungen verwendet, jedoch verliert diese Unterteilung der Kulturen immer mehr an 






Der französische Philosoph Jean Baudrillard unterteilt die Kultur in vier Stadien, dem stade 
naturel, stade marchand, stade structural und stade fractal. Seiner Ansicht nach, wird das 
Kulturniveau mit der Wertorientierung dieser Stadien in Verbindung gesetzt und definiert sich 
durch diesen Prozess im Wesentlichen durch seine ökonomischen Rahmenbedingungen. Als 
Grundgedanken hält der Mensch auch an den Bildern fest, welche ihm vertraut und bekannt 
sind und diese Bilder durchlaufen vier Entwicklungsphasen der Kultur: Die erste Phase löst 
einen Reflex einer differenzierten Realität aus, welcher wiederum in der zweiten Phase diese 
Realität maskiert, in der dritten Phase eine Abwesenheit der Realität verschleiert und 
schließlich in der vierten Phase auf eine Realität verweist, nämlich auf sein eigenes 
Simulakrum. (vgl. Baudrillard 1992, Transparenz des Bösen)  
 
Wie schon anfangs erwähnt, lässt sich durch die oben allgemein angeführten Zitate aus dem 
Duden und dem philosophischen Wörterbuch erschließen, dass der Begriff Kultur seinen 
Ursprung in der Landwirtschaft findet. ÖkonomInnen, Gelehrte, gelehrte Frauen und 
WissenschaftlerInnen versuchen jedoch immer wieder diesen Begriff zu konkretisieren, zu 
erweitern und formal einzugrenzen.  
Der deutsche Philosoph Immanuel Kant stellte fest, dass der Mensch ein freies Wesen ist und 
sich sehr wohl in der Lage sieht, Kultur schaffend agieren zu können, was nicht bedeuten 
muss, dass er sich dessen bewusst ist. Er schreibt, dass die Gesellschaft gerade durch die 
Bildung von Kunst und der Bildung von Wissenschaft kultiviert werde. (vgl. Kant 1964, 
Seite: 33 – 50) 
 
Der Begriff Kultur bietet immer noch Diskussionspunkte, welche Kontroversen öffnen und 
erschließen. Es gibt unterschiedlichste Sichtweisen und Umgänge mit dem Begriff Kultur und 
die Ergründung des Begriffs geben Einblicke in die Entwicklung unserer Gesellschaft.  
Schlussfolgernd bietet Kultur auch Orientierungsmöglichkeiten an, welche Thomas Düllo und 
Andre Suhr in ihrem Kursbuch Kulturwissenschaft in folgende zwei Bewegungen erläutern: 
zum einen wäre dies die Modernisierung und zum anderen die Globalisierung.  
Laut diesen Autoren entwickelte sich unsere in einem festen Rahmen gedachte Gesellschaft in 
eine Individualgesellschaft, welche sich vorgeschriebenen Schemen und gesellschaftlichen 
Regeln entzieht und bestehende Strukturen in Frage stellt und durchbricht. (vgl. Düllo/ Suhr 
2000,  Seite: 322)  
Ihrer Ansicht nach ist die scheinbare Vereinigung der Gesellschaften durch die globalen 
Netzwerke nur ein oberflächlich behaftetes Erscheinungsbild der Globalisierung.  
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Die Globalisierung „[...] produziert neue Differenzen, Ungleichgewichte, neue 
Machthierarchien.“ (Düllo/ Suhr 2000, Seite: 323) 
 
Der deutsche Soziologe Stefan Hradil schreibt in seinem Werk Zwischen Bewusstsein und 
Sein – Die Vermittlung „objektiver“ Lebensbedingungen und „subjektiver“ Lebensweisen, 
dass sich ein individueller Lebensstil nicht vorsätzlich aus Zugehörigkeiten einer Gruppe 
herauskristallisiert, sondern vielmehr als „[...] typische Grundstruktur der Alltagssituation von 
Menschen“ verstanden wird. (Hradil in Lüdtke 1989, Seite: 28) 
Hierbei stellt sich mir die Frage, welche Charakteristika eine Subkultur oder Szene 
ausmachen und durch welche Eigenschaften sich diese von einer Hauptkultur unterscheiden 
und verorten lassen. 
2.2 Begriffsdefinition Subkultur 
 
Wie man schon aus dem Begriff Subkultur entnehmen kann, wird das Wort Kultur durch 
„Sub“, einer lateinische Vorsilbe für „Unter“, eingeleitet. Somit könnte man den Begriff 
Subkultur auch als Unterkultur bezeichnen.  
Demnach setzt eine Subkultur eine Hauptkultur voraus, der sie unterliegt. Die Dominanz 
einer existierenden Kultur sichert das Dasein einer Subkultur. Den Begriff Hauptkultur 
entnehme ich vom deutschen Soziologen Stefan Hradil, der sich mit den Lebensformen und 
Lebensbedingungen unserer Gesellschaft auseinandersetzt. Die Bestimmung einer solchen 
bestehenden Hauptkultur erweist sich jedoch des Öfteren als schwierig, weil es ein 
schwieriges Forschungsgebiet ist, hat sich der Begriff Subkultur den äußeren 
Erscheinungsformen unserer Gesellschaft anzupassen. (vgl. Hradil 1992, Seite: 10 – 32)  
Laut Hradil ist der Subkulturbegriff auf die „[...] sozio-kulturell vorgeformten Ziele des 
Handelns gerichtet.“ (Hradil 1992, Seite: 32) 
Untersucht man also den Begriff Subkultur scheint es unabdingbar, die Normen, 
gesellschaftliche Strukturen und den Umgang des Symbolischen der zu untersuchenden 
Gesellschaft im Fokus zu behalten. 
 
Im Lexikon der Soziologie wird Subkultur wie folgt definiert:  
„Subkultur ist die allgemeine Bezeichnung für die von einem kulturellen Zusammenhang 
abweichende Kultur einer Teilgruppe, die sich durch Alter, Beruf, Region usw. vom Gesamt 
unterscheidet.“ (Lexikon der Soziologie 1994, Seite: 655) 
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Im Jahre 1973 erschienenen Brockhaus spricht man von einer Subkultur folgendermaßen:  
„Subkultur (engl.: subculture) versteht man als Bezeichnung für Gruppen, deren Normen, 
Bedürfnisse, Institutionen, Interessen usw. von denen der Gesamtgesellschaft abweichen. 
Positiv zu bewerten ist jedoch, dass aufgrund der Subkultur Mängel der Gesamtgesellschaft 
verdeutlicht, attackiert und überwunden werden können.“ (Brockhaus 1973, Seite: 283) 
Doch was sind die Charakteristika und Merkmale einer Subkultur?  
Die Soziologin Sarah Thornton leitet in ihrem Buch Subcultural Reader ihr erstes Kapitel mit 
den Worten „What is a subculture?“ ein und stellt fest, dass trotz der Vielfalt an Definitionen 
des Begriffes Subkultur alle diese in zwei wesentlichen Punkten – nämlich Interesse und 
Gemeinsamkeit – übereinstimmen. (Sarah Thornton 1997, Seite: 1) 
Durch das gemeinsame Interesse und durch die Ausübung gemeinsamer Praktiken in einer 
sozialen Gruppe entwickelt sich die Street Art-Kultur zu einer Subkultur.  
„Subcultures come in many, varied and disputed forms, and although there is no consensus 
about definition of a `subculture` amongst the contributors to the reader, most would agree 
that subcultures can be broadly defined as social groups organized around shared interests and 
practices.” (Sarah Thornton 1997, Seite: 1)  
 
Der Soziologe Oliver Machart befasst sich in seinem Buch Cultural Studies intensiv mit dem 
subkulturellen Kapital nach Sarah Thorntons Club Culture Studies, welches 1996 unter dem 
Titel Club. Cultures. Music, Media and Subcultural Capital publiziert wurde.  
Laut Machart ist Thornton der Meinung, dass sowohl Sub- als auch Jugendkulturen durch die 
Medien beeinflusst und nicht erst später entdeckt oder autonom geschaffen werden.  
Diese und weitere VertreterInnen der Subcultural Studies erkennen eine Reihe von 
Unterschieden und oppositionellen Begrifflichkeiten, um eine Gegenüberstellung und 
Abgrenzung einer Subkultur gewährleisten zu können. Gegenüber dem Begriff „alternativ“ 
wird „Mainstream“, „Independent“ „Kommerz“, „Minderheit“ „Mehrheit“, „heterogen“ 
„homogen“, „authentisch“ „falsch und unecht“ gestellt. (vgl. Machart 1996, Seite: 120 – 123)  
 
Nach Thornton ist der substanzielle Charakter nicht authentisch, sondern wird vielmehr von 
den Massenmedien und der Jugendindustrie von Beginn an produziert und gestaltet.  
„Innerhalb von Subkulturen kann Authentizität, in all ihren Varianten, zu einem spezifischen 
Distinktionsgewinn der In-group beitragen.“ (Machart 1996, Seite: 122)  
Thornton bezieht sich, um hierbei ihre Aussagen zu belegen, auf den Soziologen Pierre 
Bourdieu und seine Kategorie des kulturellen Kapitals.  
 
 27 
Wenn man Subkulturen näher betrachten und analysieren möchte, wird man des Öfteren auf 
den französischen Soziologen Pierre Bourdieu verwiesen, der sich seit den 60er Jahren mit 
der französischen Gesellschaft beschäftigte und Studien durchführte, um die Relevanz des 
Symbolischen in unserer Gesellschaft herauszuarbeiten. 
Bourdieu führte Begriffe wie beispielsweise Habitus und sozialen Raum ein und entwickelte 
diese auch immer wieder weiter, um soziologische Phänomene erklären zu können.  
Sein Feldbegriff, welcher 1966 eingeführt wurde, zeigt eine enge Verbindung zwischen einem 
Habituskonzept und den nach Bourdieu verfassten Kapitalformen.  
Habitus stellt für Bourdieu ein „soziales Verhaltensmuster“ dar, welches „[...] durch 
Sozialisation erworben wird und den spezifischen Lebensstil von Individuen und sozialen 
Gruppen strukturiert.“ (Nünning in Reinecke 2007, Seite: 127)  
Felder stellen „Orte sozialer Praxisformen“ dar, in denen theoretische Regeln herrschen.  
Um diese Theorie zu veranschaulichen, vergleicht Bourdieu diese gerne mit dem Spiel, wie 
beispielsweise dem Gemeinschaftsspiel Fußball. Denn auch auf dem Spielfeld hat der/die 
AkteurIn die Möglichkeit Einfluss auf das Spiel zu nehmen und durch die erlernten Tricks 
kann sich dieser einen enormen Vorteil gegenüber der gegnerischen Mannschaft sichern.  
Der Kapitalbegriff nach Bourdieu stellt im Allgemeinen das Bindeglied zwischen den 
Begriffen des Feldes und des Habitus dar.  
Der Habitus weist eine Abhängigkeit gegenüber dem Kapital auf, welches ihm auf einem Feld 
zur Verfügung steht und jedes Feld benötigt unterschiedlichste Arten des Kapitals. 
Bourdieu spricht von drei unterschiedlichen Arten des Kapitals, welche sich in das 
ökonomische, das kulturelle und das soziale Kapital unterteilen lassen.  
Das Ökonomische Kapital: Dieses Kapital beinhaltet unterschiedlichste Formen von 
materiellem Reichtum, welches in Geld umwandelbar ist. 
Das Kulturelle Kapital: Dies ist erst durch einen längeren Prozess in Geld umwandelbar und 
diese Umwandlung kann auch nur durch besondere Umstände geschehen. Das Kulturelle 
Kapital weist eine enge Verbindung mit dem Ökonomischen Kapital auf. 
Das Soziale Kapital: Ist das Resultat „[...] aus dem Geflecht von institutionalisierten 
Beziehungen innerhalb einer bestimmten Gruppe.“ (Reinecke 2007, Seite: 129)  
Diese drei Kapitalformen lassen sich noch durch das sogenannte Symbolische Kapital 
erweitern. 
„Die wahrgenommene und legitimierte Form der drei vorherigen Kapitalsorten ist das 
Symbolische Kapital.“ (Reinecke 2007, Seite: 129) 
Dieses Kapital funktioniert jedoch nicht wie das Ökonomische Kapital, welches nach der 
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Logik und Knappheit operiert, sondern durch Hervorhebung und Anerkennung. (vgl. 
Reinecke 2007, Seite: 127 – 129) 
Subkulturelles Kapital kann sowohl objektiviert als auch verkörpert sein – objektiviert durch 
das Zeigen modischer Haarschnitte oder eine Sammlung guter Platten oder verkörpert durch 
spezifisches Wissen und Verwendung einer Szenensprache, wobei dann dieses Kapital als 
Ausschlussmechanismus dient. (vgl. Thornton 1997, Seite: 11 – 12)  
Die Authentizität, welche nur scheinbar existiert, erhält somit eine Exklusionsfunktion, um 
eine Abgrenzung gegenüber anderen Gruppen und Kulturen zu generieren. (vgl. Machart 
1996, Seite: 120 – 123) 
„So wie sich bei Bourdieu soziale Distinktion im Umgang mit kulturellem Kapital 
niederschlägt, so schlägt sich subkulturelles Kapital in den verschiedenen Praxen, Stilen und 
Besitztümern einer Szene nieder, die den Habitus einer bestimmten hipness kultiviert.“ 
(Machart 1996, Seite: 122) 
 
Eine der wesentlichen Ähnlichkeiten innerhalb einer Subkultur lassen sich in folgende 
Prozesse zusammenfassend anführen: 
1. Das Interesse und die Gemeinsamkeit der Gruppe stehen an erster Stelle. 
2. Es kommt zu einem spezifischen Wissensaustausch und einer Angleichung ihres Habitus. 
3. Es entsteht ein gleicher Kommunikationszugang innerhalb der Gruppe. 
4. Es grenzt sich die Subkultur vom Mainstream bewusst ab und durchbricht in den meisten 
Fällen gesellschaftliche Normen und Regeln. 
 
Der Soziologe Gerhard Schulze befasst sich in seinem Werk Die Erlebnisgesellschaft: 
Kultursoziologie der Gegenwart mit dem Überbegriff „Soziale Milieus“, den er als Synonym 
für Subkultur verwendet. (Schulze 1992, Seite: 174) 
Unter dem Terminus versteht man Gruppen von Personen, „[...] die sich durch 
gruppenspezifische Existenzformen und erhöhte Binnenkommunikation voneinander 
abheben.“ (Schulze 1992, Seite: 174) Durch Binnenkommunikation kommt es zu einer 
Angleichung an Andere mit denselben Interessen und dies kann erst zu einem 
Gruppenbewusstsein führen. (vgl. Schulze 1992, Seite: 174 – 175) 
Um eine genauere Untersuchung der Street Art-Szene gewährleisten zu können, ist es 
unabdingbar die Weitläufigkeit der Begriffe Szene und Subkultur hervorzuheben und sowohl 
die Prozesse der sozialen Wahrnehmung als auch die „kulturtypischen Interessen“ genauer zu 
betrachten und zu analysieren. (vgl. Schulze 1992, Seite: 175) 
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Nach dem Soziologen Gerhard Schulze bezieht sich der Begriff Szene primär auf die 
Einbettung des Publikums in die Strukturen, welche in einer übergeordneten Funktion als 
soziologischer Rahmen fungieren.  
„Die Erfahrung des Publikums, zu dem man gerade gehört, wird erst durch die Verbindung 
mit anderen Publikumserfahrungen soziologisch bedeutsam.“ (Schulze 1992, Seite: 463)  
Eine Szene stellt ein Netzwerk des Publikums dar, das sich in drei Arten ähnelt und bedingt.  
Diese drei Pendants äußern sich durch die partielle Identität von Personen, von dem Ort und 
von dem Inhalt. Neben dem Charakteristikum ein typisches Erlebnisangebot zu generieren, 
verfolgt jede Szene auch die Absicht eine sowohl zeitliche als auch räumliche Ausdehnung zu 
haben. „Die Kontinuität langfristiger Szenen wir durch den allmählichen Austausch der 
Personen nicht in Frage gestellt.“ (Schulze 1992, Seite: 463) 
 
Szenen können entweder nicht von langer Dauer sein, oder aber auch im Laufe der Zeit einen 
enormen Zutritt an „Neulingen“ verbuchen, was damit auch die Langlebigkeit dieser 
voraussetzt. Um auf die räumliche Ausdehnung zurück zu kommen, erschließt sich diese 
Ausdehnung dadurch, dass sich das Publikum, sich an einem Ort versammeln was zur 
gleichen Zeit am selben Ort geschieht und diese räumliche als auch zeitliche Ausdehnungen 
bilden die Voraussetzungen für eine Szene. (vgl. Schulze 1992, Seite: 463) 
 
Schulze spricht erst von einer Entstehung der Szenen, wenn das Erlebnisangebot einer Stadt 
gut entwickelt und ausgewogen ist. Denn laut ihm steht die „Entwicklung von Szenen in den 
Großstädten“ in einem unmittelbaren Zusammenhang „[...] mit der Evolution des 
Erlebnismarktes.“ (Schulze 1992, Seite: 464) 
Er wirft in seinem Werk Die Erlebnisgesellschaft: Kultursoziologie der Gegenwart die 
folgerichtige Frage auf, wieso es überhaupt zur Bildung von Szenen kommt und stellt 
daraufhin fest, dass sich die Gesellschaft nach Ordnung und „vereinfachten 
Strukturvorstellungen“ sehnt. (Schulze 1992, Seite: 464)  
„Szenen, alltagsästhetische Schemata, soziale Milieus sind Versuche, sich in einer schwer 
überschaubaren sozialen Wirklichkeit zu orientieren.“ (Schulze 1992, Seite: 464)  
Das Erlebnisangebot besetzt den Alltag der Gesellschaft und durch das darauf folgende 
drohende Chaos, führt die Bildung einer Szene einfache Strukturen und Halt ein.  
Auch wenn die anfängliche Bildung dieser eher unstrukturiert beginnt, entwickeln sich 
darauffolgend „[...] prägnante atmosphärische Charakteristika“ welche die Grundlage für den 
Anbieter als auch für den Nachfragenden darstellen. (Schulze 1992, Seite: 465) 
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Des Weiteren spricht Schulze von der Hervorhebung der unterschiedlichen Stufen von 
Rationalität, welche sich durch die Vorstellungen darüber, wie sich eine Szene heraus 
kristallisiert, ergeben und leitet diese Ebene der Rationalität durch das Korrespondenzprinzip 
ein. 
Dieses Prinzip gewährleistet den freiwilligen Zutritt in eine Szene. Des Weiteren führt dieses 
Prinzip zu dem Abstraktionsprinzip, welches schon ein konkretes Bild, wie eine Szene zu 
funktionieren und auszusehen hat, generiert. Dies führt folgerichtig dazu eine multilokale  
Struktur zu erzeugen, „[...] die es ihnen erlaubt, Variationsprinzip und Kumulationsprinzip 
auszuleben, ohne gegen das Korrespondenzprinzip zu verstoßen.“ (Schulze 1992, Seite: 465) 
Der/die Nachfragende wird durch die Teilnahme anderer in der Szene von dieser überzeugt, 
selbst teilzunehmen und prüft diese Teilnahme gleichzeitig auch auf ihre Beständigkeit und 
ihr Angebot.  
Diese Ebene bezeichnet Schulze als Autosuggestion. Um das Angebot und die Nachfrage in 
ein Gleichgewicht zu bringen, treten die Ebenen Schematisierung und Profilierung ein.  
Es entstehen Codes und szenentypische Zeichen, welche als Grundbasis fungieren. 
Abweichungen oder Abwandlungen dieser bestehenden Strukturen hingegen stellen keine 
Gefahr, sondern vielmehr Anreiz für eine Szene dar und dies geschieht häufig durch 
Suggestion. (vgl. Schulze 1992, Seite: 465 – 466) 
 
Szenen sind Begleiterscheinungen unseres Alltags und bieten den/der Nachfragenden Halt 
und Strukturen und es kommt zur Entstehung von alltagsästhetischen Schemata, wie Schulze 
diese bezeichnet. Zeichen werden in Szenen gedeutet, zugeordnet und einverleibt.  
So steht in einer Szene das Zeichen Erlebnisangebot an erster Stelle, welches gleichzeitig 
auch das Publikum als solches generiert.  
Demzufolge stellen Szenen Orte dar, „[...] wo alltagsästhetische Schemata in einer 
gemeinsamen Aufführung der Beteiligten auf der Bühne gebracht werden. Jeder ist 
gleichzeitig Zuschauer und Darsteller.“ (Schulze 1992, Seite: 466) 
 
Durch das Gruppenbewusstsein etablieren sich immer neue Zeichen und Codes und es 
entsteht dadurch ein Gemeinschaftsgefühl, welche(s) die Daseinsberechtigung alter Zeichen 
garantiert. Neben dem Punkt der Entstehung von alltagsästhetischen Schemata führt Schulze 
den zweiten Punkt der Entstehung von sozialen Milieus an.  
Es wird rasch deutlich, wer sich einer Szene anschließt oder szenenspezifische Merkmale 
aufweist. Wie schon die Soziologin Sarah Thornton feststellt, dass Interesse und 
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Gemeinsamkeit einer Subkultur an erster Stelle stehen, so spricht auch Schulze von diesen im 
Gleichgewicht befindlichen Eigenschaften. Durch die öffentliche Sichtbarkeit dieser 
Eigenschaften und die Hervorhebung ihrer eigens erzeugten Kommunikationsformen entsteht 
eine „[...] soziale Vermischung und Vernetzung von Menschen.“ (Schulze 1992, Seite: 468) 
Und gerade durch diese Vernetzungen und Zurschaustellung ihrer Strukturen und Zeichen 
kommt es zur Entstehung von Wirklichkeitsmodellen.  
Doch treten auch Schwierigkeiten auf, Milieus Szenen zuzuordnen, da nicht jedes Milieu an 
„charakteristischen Szenen“ festhalten kann. 
„Das Gefälle der Wahrnehmungsmöglichkeiten bedingt ein Gefälle der gesellschaftlichen 
Bedeutung sozialer Milieus.“ (Schulze 1992, Seite: 468) 
2.3 Verortung der Street Art-Szene innerhalb einer Subkultur  
 
Durch das unerlaubte Anbringen der Kunst von Street Art-AkteurInnen in der Öffentlichkeit, 
durch ihre Selbstorganisation, ihren Interessensaustausch und die Weitergabe ihrer Praktiken 
kann man die Street Art-Szene unter dem Begriff Subkultur konstatieren. (vgl. Reinecke 2007, 
Seite: 101 – 102) Doch wieso kommt es überhaupt zu solch individuellen „sozialen Milieus“, 
Szenen- und Subkulturbildungen?  
Wie auch Schulze selbst spricht Georg Hitzler davon, dass sich Jugendliche immer öfter nach 
neuen Deutungsmustern in unserer Gesellschaft sehnen und daher wenden sie sich an eine 
Szene.  
„Pluralisierungs- und Individualisierungsprozesse führen zwar zu einer enormen 
Komplexitätssteigerungssteigerung der gesellschaftlichen Wirklichkeitskonstruktionen, münden aber, 
entgegen mancherlei kulturpessimistischen Dauerprognosen, allem Anschein nach nicht in 
Strukturlosigkeit, sondern führen eher zu (mitunter fundamentalen) Um-Strukturierungen des sozialen 
Lebens.“ (Hitzler 2010, Seite: 13) 
Die Jugend unserer Gesellschaft durchläuft keinen festgeschriebenen Lebenswegen mehr, 
sondern bewegt sich in Transformationsprozessen hin zu einer Individualgesellschaft, deren 
Konturen der Lebensphasen immer undurchsichtiger scheinen. (vgl. Hitzler 2010, Seite: 13)  
Die Jugend fragt sich vermehrt, wo sie sich klar in der Gesellschaft positionieren kann und 
sucht vielseitig Antworten auf die aufgeworfene Frage.  
Diese Antworten werden nicht mehr in klassischen Institutionsmodellen wie beispielsweise 
Kirchen oder Jugendverbänden gegeben, sondern vermehrt an Szenen übergeben, welche laut 
Hitzler ein „globale Mikrokultur“ bilden. (Hitzler 2010, Seite: 13) 
Denn auch Szenen weisen unterschiedliche Besonderheiten auf, zu welchen auch ihr sehr 
 
 32 
markantes Merkmal zählt, nicht nur lokal, sondern auch medial und demnach auch global 
auftreten zu können.  
 
Inwieweit man in einer Szene verankert ist oder nicht, bleibt jedoch offen. Hitzler beschreibt 
diesen Zustand als „[...] prototypische Gesellungsform der individualisierten und v. a. der 
juvenilen Menschen in Gesellschaften im Übergang zu einer 'anderen' Moderne.“ (Hitzler 
2010, Seite: 16) 
Um ganz gezielt auf die Merkmale einer Szene eingehen zu können, halte ich mich an die von 
Hitzler erarbeiteten Charakteristiken in seinem Werk Leben in Szenen – Formen juveniler 
Vergemeinschaftung heute.  
Darin wird konstatiert, dass Jugendliche ihre Interessen teilen und ausleben wollen und dies 
geschieht vorwiegend mit, wie Hitzler es bezeichnet, Gesinnungsfreunden.  
So wird hier direkt auf die Skaterbewegung oder Writer verwiesen und diese Gruppe an 
Menschen fokussiert sich meist auf ein Interessensgebiet, bei dem sie Einstellungen und 
Meinungen formulieren und zielgerichtete Handlungsmuster modellieren.  
Substanziell gesehen steht sowohl eine Kommunikationsform als auch eine Interaktion im 
Vordergrund.  
Diese Inszenierung geschieht vorwiegend durch Bildung von Symbolen und Ritualen. Hitzler 
spricht hierbei von einer „Selbst Stilisierung“ und die Bildung dieser Gemeinsamkeiten führt 
zu einem Transformations- und Modifizierungsprozess.  
 
„Szenen sind im schlichten Wortsinn 'Inszenierungsphänomene', denn sie manifestieren sich 
für Szenegänger und für Außenstehende nur insofern, als sie 'sichtbar' sind – an Orten, an 
denen Kommunikation und Interaktion stattfinden.“ (Hitzler 2010, Seite: 18)  
Dies kann jedoch nur durch ein Gegenüber geschehen, das die Bewegung einer Szene 
wahrnimmt. Um jedoch den Zutritt in einer Szene zu bekommen, reicht eines der zentralen 
Attribute einer Subkultur aus: das Interesse, welches durch den kommunikativen Aspekt 
innerhalb der Gruppe verstärkt und belebt wird.  
Der Austritt aus einer Szene ist infolgedessen ebenso leicht wie der Zutritt. Durch die für 
jeden selbst frei gestellte Kündbarkeit stellt eine Szene ein labiles Gesellschaftsgebilde dar, 
welches sich gerade durch diese Eigenschaft veranlasst sieht ein stetiges Wir-Gefühl zu stiften 
und die AkteurInnen dazu animiert, Engagement und Selbstinitiative zu entwickeln. 
Gerade deshalb spielen die Treffpunkte einer Szene eine entscheidende Rolle um dieses Wir-
Gefühl zu fördern. (vgl. Hitzler 2010, Seite: 16 – 19) 
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Konvergierend dem Begriff Szene ist der Begriff Subkultur, welcher Julia Reinecke als „[...] 
soziale adoleszente Gruppierungen“ bezeichnet, die sich durch ihren Stil, durch ihre Sprache 
innerhalb der Gruppe und vor allem durch die „freizeitorientierten Präferenzen“ von dem 
Begriff Mainstream bewusst distanzieren. (Reinecke 2007, Seite: 99) 
 
Die Street Art-Subkultur besteht, laut Julia Reinecke, aus jungen Erwachsenen, welche ihren 
künstlerischen Ursprung  in der Graffiti- sowie in der Skaterbewegung wiederfinden.  
Infolge der Entwicklung der AkteurInnen stammen viele aus dem Bereich des 
Komunikations- und Grafikdesigns oder studieren. 
Um zu einer legitimen Begriffsabgrenzung zu kommen, wird diese Gruppe nachfolgend auch  
StreetdesignerInnen genannt. 
Neben ihrem offenen Zugang – um den Einstieg in die Bewegung zu erleichtern – ist die 
Arbeit mit einem geringen Kostenaufwand verbunden. Julia Reinecke führt zwei wesentliche 
Gründe für den Wechsel von der Grafftitkultur zur Street Art-Bewegung an. 
1.  Durch die polizeiliche Verfolgung wollen viele AkteurInnen kein Risiko mehr durch 
ihre veröffentlichten Arbeiten eingehen. 
2.  Viele AkteurInnen wollen für Außenstehende einen positiven Zugang zu ihren Arbeiten 
finden und ihren schlechten Ruf als VandalInnen loswerden. (vgl. Reinecke 2007, 
Seite: 105) 
Durch den kommunikativen Aspekt der Street Art und durch die Aneignung von urbanem 
Raum kommt es zu einem positiven Wiedererkennungswert in der Gesellschaft.  
Auch ihre Beziehung zur Skater-Kultur wirkt sich positiv auf ihr Image aus, da viele 
AkteurInnen aus dem Hochschulbereich stammen und im Gegensatz zu den 
GraffitikünstlerInnen reflektiert mit ihrer Kunst umgehen können und sich viele auch als freie 
KünstlerInnen versuchen. Teilweise werden sogar kommerzielle Auftragsarbeiten 
angenommen, sofern sie sich für ihre Karrieren im Kunstfeld rentieren. Man kann davon 
ausgehen, dass „[...] ihre Arbeiten nach den Regeln des Kommunikationsdesigns 
funktionieren.“ (Reinecke 2007, Seite: 106)  
Infolgedessen gelangt man zu dem Schluss, dass sich Ähnlichkeiten zwischen 
StreetdesignerInnen und Kunstversierten herauskristallisieren und abgesehen davon, Kritik zu 
äußern und Botschaften zu vermitteln, durchaus auch Erfolge in der Kunstwelt ansteuern und 





Neben den Gruppen der StreetdesignerInnen und der Kunstversierten entsteht seit 2003 eine 
dritte Gruppe, meist im Alter zwischen 16 und 21 Jahren, welche Reinecke als Neulinge 
bezeichnet. Diese orientieren sich an den ersten zwei Gruppen und holen ihr Wissen aus den 
Medien wie beispielsweise Zeitschriften und Internetseiten. Ihre Arbeiten selbst sind weniger 
innovativ und trotz ihrer größeren Internetpräsenz ist ihre Präsenz innerhalb der Szene nicht 
von langer Dauer. „Der Grund ist, dass die Neulinge Street Art oft nur betreiben, weil es im 
Trend liegt und sie deshalb symbolisches und subkulturelles Kapital innerhalb ihrer Peergroup 
einverleibt bekommen.“ (Reinecke 2007, Seite: 108)  
 
Ein weiterer wichtiger und unabdingbarer Bestandteil für eine Subkultur sind Medien – seien 
dies Print- oder elektronische Massenmedien.  
Für die Street Art-Kultur stellt jedoch durch das Zeigen und Veröffentlichen der Arbeiten 
sowie durch die Bewerkstelligung eines schnellen Zugangs zu Foren, in welchen 
unterschiedlichste thematische Schwerpunkte behandelt werden können, das Internet das 
wichtigste Kommunikationsmedium dar. 
Viele Street Art-AkteurInnen besitzen auch eine eigene Internetseite, welche durch weitere 
Links auf andere Schwerpunktseiten verweisen und in den letzten Jahren versuchen sich 
Akteure wie beispielsweise Banksy und Shepard Fairey selbst als Autoren. 
Massenmedien formen das Bild der Street Art-Kultur und sensibilisieren die LeserInnen und 
RezipientInnen, da die häufigsten Themen und Artikel über Street Art-AkteurInnen mit 
Vandalismus in Verbindung gebracht werden. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 115 – 117) 
 
Folglich ist nach dem Soziologen Jens Thomas die Street Art Teil einer Individualgesellschaft, 
„[...] in der sich gegensätzliche Entitäten aufeinander zu bewegen [sic!] und in der sich 
sublimierte Kritik und kritisierter Gegenstand bedingen.“ (Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 
2009, Seite: 175) 
Street Art übt Kritik an der Konsumwelt aus, jedoch kann sie nicht verhindern, dass diese 
Kritik selbst kapitalistisch konnotiert wird. Sie stellt weitläufig auch eine Protestform dar, bei 
der es erst durch die Medien zu einem Wahrnehmungsbewusstsein in der Gesellschaft führt. 
Es sind also nicht nur die Konzerne selbst, die gegen sich gerichtete Kritiken einzuverleiben 
versuchen, auch die Subkultur Street Art selbst „[...] weiß im Spannungsfeld von medialer 
Vereinnahmung und konsumkritischer Offensive, was von ihr unter subkulturellen Vorzeichen 




Wie schon Pierre Bourdieu von einem symbolischen Kapital spricht, kann es auch zu einer 
Transformation zu einem ökonomischen Kapital führen, indem die KünstlerInnen ihre Werke 
zum Verkauf anbieten. 
„Symbolisches Kapital kann mitunter selbst ein funktionales Äquivalent für das ökonomische 
sein, wenn Annerkennung und antikapitalistisches Attitüden Marktresultate sind.“ (Jens 
Thomas 2009, Seite: 175) (vgl. Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite 174 – 177) 
Street Art ist somit Signifikant einer Subkultur, welche medial konstruiert ist und ihre  
AkteurInnen setzen Zeichen im urbanen Raum, an öffentlichen Plätzen und Stadtteilen, „[...] 
die von Gentrifizierungsprozessen betroffen sind.“ (Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 2009, 
Seite: 177) 
Die Autorin Julia Reinecke fasst die Subkultur Street Art und ihre Szene wie folgt zusammen: 
„Die Street-Art-Subkultur unterscheidet sich vom Mainstream nicht durch äußere 
Auffälligkeiten, sondern vor allem durch ein geteiltes Kunst- und Designinteresse und die 
damit verbundene Aktion des ungefragten Publizierens im öffentlichen Raum.“ (Reinecke 
2007, Seite: 102)  
 
Schlussfolgernd kann man durchaus zu dem Fazit gelangen, dass der Begriff Subkultur keinen 
festgeschriebenen Regeln und Deutungshoheiten unterliegt. Denn ähnlich der Begriffe Kultur 
und Kunst unterliegt auch dieser keinen festgeschriebenen Rahmen, sondern drücken sich ihre 
Grenzen schleichend und fließend aus.  
Diese Begriffe bieten der Forschung Interpretationsmöglichkeiten, um beispielsweise dem 
Phänomen Subkultur einen kulturanthropologischen Spielraum einräumen zu können.  
Denn eine Subkultur kann man nur im gesellschaftlichen und zeitgenössischen Kontext 
untersuchen und begreifen und somit ist es unabdingbar die zu analysierende Gesellschaft 





                        Abbildung 2 (URL: http://blogof.francescomugnai.com; Zugriff: 25.07.2012) 
 
2.4 Exkurs Kunst 	  
Dies führt mich weitergehend zu dem Begriff Kunst und der zentralen Fragestellung,  
inwieweit sich die Street Art-Szene im Kunstfeld etablieren und sich in einem legitimen 
Kunstkontext verorten lassen kann.  
Um dieser Fragestellung einen theoretischen Rahmen einzuräumen, lehne ich mich in diesem 
Kapitel vermehrt an den Bereich der Theater- und Medienwissenschaft und möchte anfangs 
auf die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte und ihrem Werk Ästhetik des 
Performativen verweisen.  
 
Laut Erika Fischer-Lichte bildet den Grundstein für die Etablierung eines Kunstwerkes nicht 
das Kunstwerk selbst, sondern vielmehr ihre institutionelle Einbettung. (vgl. Fischer-Lichte 
2004) Während in ihrem Werk die Aufführung an Pointierung gewinnt, kann man diese 
Überlegung gleichnamig auch auf den Bereich der Kunst ummünzen. Um einen Unterschied 
zwischen dem sozialen Handeln und der Kunst gewährleisten zu können, wird der Fokus nicht 
auf die Kunstwerke selbst gerichtet, sondern vielmehr auf die Rezeption dieser.  
 
 37 
In dieser Darstellungsweise von Kunst und Performativität wird eine klare Trennlinie 
zwischen der Gesellschaft und der Kunst deutlich. (vgl. Fischer-Lichte 2004) 
 
Peter Bürger entschärft in seinem Werk Theorien der Avantgarde wiederum diese Trennlinie.  
Er spricht davon, dass das Kunstwerk als ein Teil der Gesellschaft zu verstehen sei.  
Die Institution Kunst, wie Bürger sie nennt, setzt den Rahmen fest, in welchem die Rezeption 
von KünstlerInnen erschaffene Kunstwerke funktionieren kann. 
Zudem spricht er auch von der Avantgarde des 20. Jahrhunderts, indem er ihr den Stellenwert 
der kritischen Auseinandersetzung mit dem Themenfeld Kunst einräumt, denn durch die 
Avantgardebewegungen selbst kann es zu einer kritischen Auseinandersetzung mit den 
Themenfeld Kunst kommen und es „[...] tritt das gesellschaftliche Teilsystem Kunst in das 
Stadium der Selbstkritik ein.“ (Bürger 1981, Seite: 24) 
Zusammenfassend ist laut Bürger der Status eines Werkes und ihre Wirkungsweise von drei  
Faktoren abhängig: von dem/der KünstlerIn selbst, der/die ein Werk erschafft und dieses in 
einem Rahmen, nämlich der Institution Kunst, produziert. (vgl. Bürger 1981, Seite: 15 – 24) 
 
Ich lege für meinen weiteren Gang der Arbeit eine vereinfachte Definition von Kunst fest und 
halte mich diesbezüglich an die Theorien von Erika Fischer-Lichte und Peter Bürger, indem 
ich Kunst wie folgt definiere:  
Ein Kunstwerk entsteht durch KünstlerInnen und wird in einem institutionellen Rahmen 
präsentiert und rezipiert. 
Einhergehend mit dieser selbst definierten Auffassung von Kunst, werfe ich gleichzeitig die 
Frage auf, ob Street Art auch unter diese Definition von Kunst fallen kann, obgleich sie 
jemals in einem institutionellen Rahmen präsentiert wird.  
 
Walter Benjamin spricht davon, dass Kunst, obwohl sie sich manchmal über gesellschaftliche 
Rahmenbedingungen erheben mag, einen Teil der Reproduktion darstellt.  
Hierbei stellt sich mir die Frage in welchem Diskussionsfeld sich die Street Art-Szene 
befindet.  
An diese Thematik möchte ich mit dem im Jahre 1936/1939 erschienenen Werk Das 
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit von Walter Benjamin nähern, 
um einen Exkurs vom gesellschaftlichen Wandel anzuführen. 
Angaben aus dem Text zum Thema Massenwirkung z. B. des Films werden in diese 
Überlegungen nicht mit eingebracht, da der Fokus auf die Street Art-Kultur gelegt wird. 
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Kapitalisierung und Automatisierung in der Arbeitswelt generieren eine Veränderung in der 
Gesellschaft, welche sich in der darauf folgenden Zeit auch auf den Bereich Kunst auswirkt.  
Walter Benjamin setzt sich mit seinem Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit mit der Thematik des gesellschaftlichen Wandels auseinander.  
„Das Kunstwerk ist grundsätzlich immer reproduzierbar gewesen. Was Menschen gemacht 
hatten, das konnte immer von Menschen nachgemacht werden.“ (Benjamin 1989, Seite: 352) 
Doch ein Merkmal kristallisiert sich bei der Reproduktion heraus: „Das Hier und Jetzt des 
Kunstwerks- sein einmaliges Dasein an dem Ort, an dem es sich befindet.“ (Benjamin, 1989, 
Seite: 354) 
Die Echtheit jedoch geht durch die Reproduktion verloren und es kommt weitläufig auch zur 
Verkümmerung seiner Erscheinung und Wirkungsweise oder wie Benjamin es nennt: der 
Aura. Durch die Reproduktion kann es zu einem Loslösen von der Tradition kommen und 
wird daraufhin vervielfältigt. (vgl. Benjamin 1989, Seite 355) 
Er beschreibt als weiteren Aspekt der Aura auch die Wahrnehmung und den subjektiven Blick 
von Einmaligkeit und Ferne und räumt dem Wort Erscheinung einen wichtigen Stellenwert 
ein und durch diese Einmaligkeit und der Ferne kommt Benjamin zu der Schlussfolgerung, 
dass es eine Schwierigkeit mit sich bringt, eine stetige Annäherungen an Dingen 
gewährleisten zu können. Jedoch ist man bemüht diese Einmaligkeit „[...] durch die 
Aufnahme von deren Reproduktion“ zu überwinden. (Benjamin 1989, Seite: 357) 
Die Aura ist eingebettet in die Ritualfunktion, welche selber etwas Wandelbares darstellt.  
„Der einzigartige Wert des 'echten' Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es 
seinen originären und ersten Gebrauchswert hatte.“ (Benjamin 1989, Seite: 358)  
Durch die technische Reproduktion kann sich das Kunstwerk erstmalig von seiner Bindung 
zum Ritual lösen und eigenständig für sich wirken. Dies führt zu einer Authentizität des 
Kunstwerks, welche den Kultwert ersetzt. Ein Kunstwerk, welches reproduziert wurde, kann 
man somit als „[...] Reproduktion eines auf Reproduzierbarkeit angelegtes Kunstwerk“ 
verstehen. (Benjamin 1989, Seite: 359)  
Zwei wesentliche Merkmale heben sich durch Benjamins Analyse für die Rezeption eines 
Kunstwerks heraus:  
1. der Kultwert des Kunstwerks 
2. der Ausstellungswert des Kunstwerks 
Da durch die Reproduktion auch der Ausstellungswert eines Kunstwerks gestiegen ist, kam es 
zu einem Wandel für die RezipientInnen. 
Durch die Aura kommt es zu einer Übermittlung von traditionellen Kunstwerten, doch gerade 
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durch die Reproduktion wird diese zerstört und weitergehend auch ein Bedeutungsverlust des 
Kultwerts deutlich. Der Ausstellungswert gewinnt immer mehr an Dominanz. (vgl. Benjamin 
1989, Seite: 360 – 361)  
Genau diese Thematik wird von der Street Art-Kultur aufgegriffen und vehement kritisiert. 
Durch das divergente Verhalten vieler Street Art-AkteurInnen und ihr Bemühen sich bewusst 
fest gesetzten gesellschaftlichen Normen zu entziehen, erneuern sie zur gleichen Zeit auch 
wieder den Moment der Aura, denn durch Erlangen des Fames innerhalb der Szene spielt die 
Street Art-Szene nach selbst ernannten Spielregeln, welche sie bereitwillig in die urbane Stadt 
mitnehmen. In der Street Art-Szene kann in jedem Bild ein transitorischer Charakter 
innewohnen und dadurch wird der Moment der Aura, wie Benjamin diesen nennt, im 
Kunstwerk selbst automatisch wieder zum Leben erweckt. Da Benjamin auf den Moment der 
Betrachtung zwischen RezipientInnen und Werk eingeht und diesen Moment als steigernde 
Rarität ansieht, ist die Street Art-Szene bemüht, genau diesen Moment der Aura 
wiederzubeleben, indem sie dem Gegenüber immer wieder Mittel und Wege bietet, den 
Moment der Aura zwischen BetrachterInnen und Werk herzustellen. 
Es werden, soweit dies möglich ist, Konventionen aus dem Weg gegangen, seien dies 
institutionelle Ausstellungsorte oder das Befolgen festgeschriebener Regeln und Normen. 
 
Um auf die anfangs gestellte Frage in diesem Kapitel – nämlich ob die Street Art-Szene eine 
legitime Bezugsherstellung zum Kunstkontext des 20. Jahrhunderts Folge leisten kann, 
gelangt man durchaus zu dem Schluss, dass die Street Art-Szene bemüht ist, sich in einem 
Kunstkontext verorten zu lassen.  
Durch den Eingriff in die urbane Welt und ihrer Intention folgend, das Gegenüber zu einer 
kritischen und politischen Selbstreflexion anzuregen, ist Street Art als Teil des Kunstkontextes 
zu betrachten.  
Denn nicht nur die KünstlerInnen selbst, auch die RezipientInnen wollen sich bewusst von der 
Masse abgrenzen, indem sie ihre Ansichtsweisen gegenüber dieser Kunst sensibilisieren und 
diese voll und ganz als Kunst ansehen – jedoch ohne Konventionen und gesellschaftlichen 









3.1 Raumaneignung und Raumdeutung – Raum und Ort 
 
Seit den letzten 40 Jahren durchlebt die Stadt, ihre Politik und ihre Ökonomie einen 
grundlegenden Wandel. Dies hatte einen Transformationsprozess von einer Industrie- in eine 
Dienstleistungsgesellschaft zur Folge. Auch die Freizeitkultur formte sich in den Metropolen 
und wurde im Laufe der Zeit zu einem der wichtigsten Standortfaktoren. Die Stadt selbst 
wurde zum Event und das Erlebnis stand an erster Stelle.  
„Wie alle anderen Bereiche kapitalistischer Gesellschaften ist auch die Stadtlandschaft vom 
Prinzip der ökonomischen Verwertung durchdrungen.“ (Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, 
Seite: 195)  
Die Funktion des Raumes ist im Gegensatz zu anderen Nutzungsmöglichkeiten im 
Vormarsch. (vgl. Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 195) 
Thomas Düllo spricht davon, dass Städte als Bühnen und zentrale Austragungsorte für lokale 
sowie translokale Transformationsprozesse gelten. (vgl. Düllo 2011, Seite: 266)  
 
Georg Franck stellt einige Überlegungen in seinem Buch Mentaler Kapitalismus. Eine 
politische Ökonomie des Geistes an und kommt zur folgender zentralen Fragestellung: 
Inwieweit kann man im öffentlichen Raum noch kommunikativ tätig werden? Er gelangt zu 
der Feststellung, dass heutzutage aus ökonomischer Sicht folgendes zentrales Gut an erster 
Stelle steht: die Aufmerksamkeit.  
Dieser mentale Kapitalismus, wie Franck ihn nennt, kommt in der Bauweise der Stadt und in 
der Planung dieser zum Vorschein. „Der öffentliche Raum ist zu einem Teil des Systems 
geworden, das Information liefert, um Aufmerksamkeit abzuholen“ und dies manifestiert sich 
weitergehend dadurch, dass die Stadt gleichzeitig auch als aktiver Werbeträger fungiert und 
es infolgedessen zu einer Überflutung durch Marken und Zeichen kommt. (Franck 1998, 
Seite: 219)  
Somit haben Werbung und Überwachung gleichermaßen die Vormachtstellung in der Stadt 
übernommen.  
„Die Funktionen sind komplementär: Die Werbung liefert Informationen und holt Beachtung 
ab; die Überwachung liefert Beachtung und holt Informationen ab.“ (ebd. 1998, Seite: 219) 
(vgl. ebd. 1998, Seite: 219 – 221) 
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Street Art-AkteurInnen eignen sich die Lücken der Stadt an und besetzen jene Orte, welche 
für die Werbung rechtlich schwer zu erreichen sind.  
Heinicke und Krause behandeln in ihrer Publikation Street Art. Die Stadt als Spielplatz auch 
den Schwerpunkt der Raumaneignung und stellen fest, dass sich der öffentliche Raum einer 
Wandlung unterzieht und eine „[...] Projektionsfläche kommerzieller Zeichen“ darstellt. 
Einerseits wird den BürgerInnen ihr Recht als KommunikationsträgerInnen, andererseits dem 
Raum sein Recht als Kommunikationsraum zu fungieren, entzogen. (Heinicke/ Krause 2010, 
Seite: 9) 
Durch diese Transformation der Gesellschaft, welche sowohl disziplinarisch als auch als 
Kontrollinstanz wirken kann, steuert Street Art einen anderen Kurs an – einen Kurs des 
Protests. 
Und dieser kann durch drei Ebenen politisch wirksam werden: 
1. Durch die Raumaneignung 
2. Durch die Raumumdeutung 
3. Durch die inhaltliche Aussage 
Dies führt mich zu folgender zentraler Fragestellung: Kann man Bezug nehmend auf die 
Street Art-Szene noch von einer uneingeschränkten Kommunikation innerhalb eines 
öffentlichen Raumes sprechen? 
Street Art-KünstlerInnen besetzen Räume, welche nicht in das Konzept der Werbenden oder 
der Nutzungsmöglichkeiten innerhalb der Stadt fallen. 
Um über diese Raumaneignung und -umdeutung der Street Art-Kultur sprechen zu können, 
bedarf es eines Exkurses zu Raumtheorien des 19. und 20. Jahrhunderts. 
 
Die Soziologin Aleida Assmann definiert Raum durch die Wahrnehmung der Menschen als 
Kategorie und vergleicht ihn mit dem menschlichen Körper.  
„Menschen orientieren sich immer schon im Raum, sie entwickeln nicht nur ihr Sensorium, 
sondern auch ihre Imagination, ihr Gedächtnis, ihre Sozialisierung innerhalb grundlegender 
räumlicher Strukturen.“ (Assmann 1999, Seite: 150) 
Es scheint, aus soziologischer Sicht, nicht möglich, eine Trennlinie zwischen einem Raum 
und einem Menschen ziehen zu können. Infolgedessen scheint es aber durchaus möglich, eine 
Zerlegung zwischen einem Raum und einem Ort vorzunehmen.  
Der Raumbegriff kann einen höheren Stellenwert gegenüber dem Ort einräumen und hat die 
Verstädterung der Kultur als Folge.  
Oswald Spengler spricht davon, dass die Stadt „steinerne Masse“ darstellt, denn sie „[...] 
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enthält die ganze Todessymbolik des endgültig Gewordenen.“ (Spengler 1918/1922, Seite: 
673) Weiters spricht er davon, dass die Stadt eine Welt sei.  
„Sie hat nur als Ganzes die Bedeutung einer menschlichen Wohnung. Die Häuser sind nur 
Atome, welche sie zusammensetzen.“ (Spengler 1918/1922, Seite: 676)  
Raum gilt aus soziologischer Sicht in erster Linie als sozialer Handlungsraum und „[...] wird 
in dieser Perspektive als dreidimensionale Bühne sozialen Lebens und Handelns verstanden.“ 
(Assmann 1999, Seite: 150) 
Die Stadtlandschaft ist von Verwertungsprinzipien durchdrungen und dient vorwiegend als 
funktionaler Raum. Vorgesehen sind nur Nutzungsmöglichkeiten der Reproduktion.  
„Indem die Künstler mit ihren illegalen Aktionen neue Bedeutungsebenen in den urbanen 
Raum ziehen, setzen sie zwar nicht den disziplinierenden Charakter der städtischen 
Architektur außer [sic!] Kraft, zumindest aber führen sie symbolische Angriffe gegen ihn 
aus.“ (Assmann 1999, Seite: 148) 
 
Auch der Soziologe Michel Foucault postuliert den Raum nicht nur als Abgrenzung nach 
außen, sondern auch als Raum, dem eine disziplinierende Funktion innewohnt. 
Er spricht in seinem Aufsatz Andere Räume von Heterotopien. Dies sind Orte für Menschen in 
Extremsituationen. Gegenüber diesen Heterotopien stellt er Utopien, welche Platzierungen 
ohne einen wirklichen Ort sind. Des Weiteren unterscheidet der Soziologe Michel De Certeau 
zwischen einem Raum und einem Ort. (vgl. Focault 1992, Seite: 34 – 46) 
„Ein Raum entsteht, wenn man Richtungsvektoren, Geschwindigkeitsgrößen und die 
Variabilität der Zeit in Verbindung bringt.“ (De Certeau 1988, Seite: 218)  
Die Beweglichkeit der Elemente und die Gesamtheit der Bewegungen prägen das 
Erscheinungsbild des Raumes. 
 „Ein Ort ist die Ordnung (egal, welcher Art), nach der Elemente in Koexistenzbeziehungen 
aufgeteilt werden.“ (De Certeau 1988, Seite: 217 – 218)  
Hierbei handelt es sich um eine Abgrenzung der Elemente und es wird die Möglichkeit eines 
Dualismus der verorteten Dinge gänzlich ausgeschlossen. Jedes Element steht für sich und 
De Certeau sieht den Ort als eine Konstellation von festen Punkten. 
Durch eine Gegenüberstellung von Raum und Ort kann man zu dem Schluss kommen, dass 
der Ort mit Stabilität und der Raum mit Aktivität in Verbindung gestellt werden kann.  
Insgesamt gesehen kann man jedoch den Raum als einen Ort wahrnehmen, den man benutzt. 
Der Raum ist somit geprägt von Mobilität, wo hingegen der Ort etwas Statisches symbolisiert. 
Wie schon Michel Foucault in seinem Aufsatz Andere Räume von einem Nicht Ort spricht, so 
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konkretisiert auch Michel De Certeau den Begriff Nicht Orte in seinem Werk Kunst des 
Handelns. Dieser Nicht Ort scheint nur etwas Vorübergehendes und temporär Wirkendes zu 
postulieren. (vgl. Focault 1992, Seite: 34 – 46) 
3.2  Die Stadt und ihr transformativer Charakter 
 
Laut Baudrillard ist die Stadt „[...] zerstückelter Raum distinktiver Zeichen.“ (Baudrillard 
1978, Seite: 19) Die Stadt ist durchdrungen von Zeichen und Codes, welche gedeutet und 
interpretiert werden wollen. 
Thomas Düllo sieht den Raum als eine Basisannahme, in der Dekontextualisierung, 
Rekontextualisierungen und Performativität parallel miteinander einhergehen und bezeichnet 
eine Basisannahme als Grundstein für kulturwissenschaftliche Kompetenzen, welche sich 
entlang von Transformationsprozessen bilden können.  
Es kann dadurch zu einer Umorientierung kommen und es wird aufgezeigt, dass 
Transformationsprozesse auch räumliche Prozesse darstellen können.  
Durch diese Neu- sowie Umorientierung verschieben sich auch die Körper und es kann 
dadurch zu einer andersartigen Selbstbezüglichkeit führen, dass sich Muster langsam und 
unwiderruflich neu formen. (vgl. Düllo 2011, Seite: 31) 
Im 19. und 20. Jahrhundert kam der öffentliche Raum in eine Krise, welche man noch nicht 
überwinden konnte.  
„Die Stadt, das Urbane, ist zugleich ein neutralisierter, homogenisierter Zeit-Raum, ein Zeit-
Raum der Indifferenz und der zunehmenden Absonderung von Stadtvierteln, Rassen und 
bestimmten Altersklassen.“ (Baudrillard 1978, Seite: 19) 
Auf der einen Seite bewirkte Politik und Wirtschaft einen erschwerten demokratischen 
Zugang zur Nutzung des Raumes und auf der anderen Seite steht die Privatisierung des 
öffentlichen Raums im Vordergrund, die ihr Hauptaugenmerk auf den Konsum gerichtet hat 
und dies führt zu einer „[...] Monokultur von standardisierten Lebensstil- und 
Eventangeboten.“ (Düllo 2011, Seite: 31)  
Durch diese Entwicklungen kommt nun der Erfindungsreichtum der Stadtbewohner ins Spiel. 
Jugendliche eignen sich den öffentlichen Raum an und nutzen ihn in einem anderen Kontext 
als bisher angenommen. Die Rede ist hierbei von der Skaterkultur.  
„Mit der Transformation von zum Teil ausschließlich funktional gedachter Architektur zu 
einer Spiel- und Bewegungsbühne geht auch die Umdeutung solcher Plätze in Selbst- und 
Lebensstil- Inszenierungsbühnen einher.“ (Düllo 2011, Seite: 32)  
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Diese Raumaneignung nach der Krise im 19. und 20. Jahrhundert und dessen Nutzung ist 
durch Umcodierung und Transformation gekennzeichnet. (vgl. Düllo 2011, Seite: 27 – 32) 
Laut Julia Reinecke, legen Street Art-AkteurInnen ihren kreativen Schwerpunkt auf die 
Großstädte der ersten Welt, um möglichst viel Aufmerksamkeit auf sich ziehen zu können.  
Einer der größten Hauptunterscheidungen zur Graffiti-Kultur stellt ihre Selbstautorisierung im 
urbanen Raum dar. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 109)  
 
Die Institutionalisierung, als auch Privatisierung haben einen großen Stellenwert im urbanen 
Raum und drängen dem Raum eine Vormachtstellung auf, die durch feste Regeln und 
Anweisungen begleitet wird. Street Art-AkteurInnen kämpfen genau gegen diese Regeln an, 
indem sie sich dem urbanen Raum wieder aneignen und als Diskursraum nutzen und 
verwenden.  
Durch die Benutzung von Codes und Zeichen kann die Stadt wieder als das wahrgenommen 
werden, das sie schon immer war. Sie stellt nicht nur Funktionalität dar, sondern ist 
Lebensraum und bietet sich selbst als solchen an. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 55) 
Wie schon anfangs erwähnt, ist die Stadt laut Baudrillard „[...] zerstückelter Raum distinktiver 
Zeichen.“ (Baudrillard 1978, Seite: 19) 
 
Sowohl Rationalität als auch Funktionalität prägen das urbane Erscheinungsbild in der ersten 
Welt. In vielen Stadträumen dienen die meisten Bereiche des Urbanen dem Konsum oder der 
Fortbewegung und es kommt zu einer Überflutung von Zeichen und Codes, die vorwiegend 
der Werbung dienen und somit das Erscheinungsbild der Stadt das Bewusstsein und die 
Wahrnehmung der StadtbewohnerInnen, beeinflussen.  
„Der öffentliche Raum wird dadurch zunehmend zur Projektionsfläche kommerzieller 
Zeichen und verliert damit seine Bedeutung als Kommunikationsraum seiner Bürger.“ 
(Heinicke/ Krause 2010, Seite: 9)  
Verkünstelung der Räume, stereotype Bilder, Sterilität und Monotonie prägen die Räume der 
urbanen Lebensbereiche, welche gerade durch diese Eigenschaften ihren Reiz verlieren.  
Erst wenn die BewohnerInnen einer Stadt lernen ihre Umwelt bewusster wahrzunehmen und 
die Zeichen und Codes der Stadt deuten und lesen lernen, kann es zu einem Ausbruch aus der 
Passivität des/der Beobachter(s)In und infolgedessen der Wandel zu einem/einer aktiven 
AutorIn kommen.  
Die Kommunikationsform Street Art spricht die PassantInnen aktiv mit ihren Bildern an und 
wirft die üblich stereotype Wahrnehmungsweise aus der Bahn.  
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Im Vordergrund steht die Kommunikation mit dem/der BetrachterIn, um gleichzeitig mit 
diesem/dieser in Interaktion zu treten. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 9) Interaktion tritt 
hierbei über die Kommunikation ein. 
Martina Löw führt  in ihrem Kapitel Stadt und die Ökonomie der Symbole vier Funktionen der 
Stadtkultur, welche sie von der Urban Political Economy aufgreift, die auf der Annahme, 
„[...] dass Gewinn- und Nutzungserwartungen in Opposition zu einander stehen“, basiert, an. 
(Löw 2001, Seite: 132) 
Hierbei wird Kultur zum „[...] Faktor des Tausch- und Gebrauchswertes des Bodens, zum 
strategischen Faktor einer gestaltenden Immobilienwirtschaft, zum Spielball der 
Wachstumskoalition und schafft auch gleichzeitig eine Schwelle der Einbindung und 
Abgrenzung.“ (Löw 2001, Seite: 132) 
Löw ergänzt diese vier Faktoren durch einen fünften Punkt, welcher für die Street Art Szene 
unabdingbar ist. 
„(Sub)kultur wird zum Element einer Repräsentation von Urbanität, die als Atmosphären- und 
Imageressource für eine Marke fungiert.“ (Löw 2001, Seite: 133) 
Einst galt dieser Verlust an Freiheit und Authentizität als Künstlerkritik, welche in einer 
entfremdeten und umfunktionalisierten Stadt den Kapitalismus anprangerte und heute gilt dies 
als „[...] Teil des kapitalistischen Systems.“ (Löw 2001, Seite: 133) 
Durch die unzähligen Diskussionen über Kunst im öffentlichen Raum, kommt die Urban 
Political Economy zum Schluss, dass „[...] Kultur zum Spielball der Wachstumskoalition wird 
und die Förderung kultureller Standorte vielfach davon abhängt, ob die formulierten Ziele 
kultureller Einrichtungen denen der Wachstumskoalition entsprechen.“ (Löw 2001, Seite: 
133) Diverse KünstlerInnen, sowie die Street Art-Kultur, entziehen sich jedoch diesen Zielen 











3.3 Machtverhältnis und Aneignung von urbanem Raum der Street Art-
Szene 
 
Laut Martina Löw werden über Raumkonstitutionen Macht- und Herrschaftsverhältnisse 
ausgehandelt, da Räume für die Gesellschaft eine unterschiedliche Relevanz darstellen 
können und somit auch unterschiedlich wahrgenommen und erfahren werden. Macht wird 
durch die Beherrschung der Codes generiert. (vgl. Löw 2001, Seite: 65) 
 
Laut Jean Baudrillard liegt die gesellschaftliche Herrschaft in der Stellung der Codes.  
Das Verhältnis hierbei wird sowohl durch die Grenze zwischen Sender und Empfänger als 
auch der zwischen ProduzentInnen und KonsumentInnen konstituiert.  
Umberto Eco tätigte folgende Aussage über Macht: „Heute gehört ein Land dem, der die 
Kommunikation beherrscht.“ (Eco 1998, Seite: 146)  
Er behandelt in seinem Aufsatz Für eine semiologische Guerilla (1976), das Thema der 
Machtverschiebungen der Kommunikation und bezieht sich auch auf den Waffenhandel. 
Durch Länder, deren faschistisches Regime sich nicht mehr den Waffen bedient, sondern 
Sendeanstalten in ihre Gewalt nahmen, um den Kommunikationsapparat gänzlich zu 
beherrschen, wird diese Machtverschiebung deutlich gemacht.  
Es ist nichts Neues, dass wir längst im Zeitalter der Kommunikation angekommen und 
Massenmedien Teil unseres Lebens geworden sind. Eco bezieht sich auf den 
Medientheoretiker Marshall McLuhan, der besagt, dass Information selbst das wichtigste Gut 
im ökonomischen Sektor geworden ist.  
„Wenn die ökonomische Macht aus den Händen der Produktionsmittelinhaber in die Hände 
der Inhaber jener Informationsmittel übergeht, die bestimmend für die Kontrolle der 
Produktionsmittel sind, dann bekommt auch das Problem der Entfremdung eine neue 
Dimension.“ (ebd. 1998, Seite: 146 – 147)  
 
Massenmedien selbst stellen eine Ideologie dar, denen es nicht wichtig ist, welche 
Informationen vermittelt werden, sondern der Augenmerk hauptsächlich darauf gelegt wird, in 
welcher Art und Weise dies geschieht.  
Die EmpfängerInnen, das Volk, gleichgültig welcher Gesellschaftsschicht sie angehören, 
werden durch die „Kanäle der Massenkommunikation“ überflutet von Informationen, welche 
sich durch das Übermaß an Informationen kaum noch unterscheiden. (ebd. 1998, Seite: 147)  
„Die Inhalte der Nachrichten hängen nicht mehr vom Autor ab, sondern von den technischen 
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und sozialen Determinanten des Mediums.“ (ebd. 1998, Seite: 147)  
Neben den „ApokalyptikerInnen“, wie Eco sie nennt, die das Passive, den Tod der 
Gesellschaft und somit den Sieg der Massenmedien als unabdingbar ankündigen, stellt sich 
Marshall McLuhan dagegen und spricht von einem „anderen“ Menschen. Ob dieser nun gut 
oder schlecht sei, sei dahingestellt, im jeden Fall ist er anders.  
The Medium is the Message, wie Marshall McLuhan dies definiert stößt bei Eco auf sein 
Verständnis von Medien.  
 
Zweifelsohne vermitteln Medien Informationen, jedoch liegt es an dem Menschen selbst, 
diese zu lesen, anders wahrzunehmen und zu deuten. McLuhan spricht von einem Medium, 
den „Medien“, welche sich auch auf einen Kanal, einen Code und eine Form der Botschaft 
subsumieren lässt. Ursprung für diese Wahrnehmung ist die „[...] Existenz eines für die Quelle 
und den Empfänger gemeinsamen Codes.“ (ebd. 1998, Seite: 149)  
„Ein Code ist ein im Voraus festgelegtes System von Wahrscheinlichkeiten, und nur anhand 
des Codes kann der Empfänger entscheiden, ob die Elemente der Botschaft intentional sind 
(von der Quelle gewollt) oder Folgen der Störgeräusche.“ (ebd. 1998, Seite: 149)  
Wir haben unterschiedliche Interpretationsmöglichkeiten und durch Codes werden diese 
Inhalte generiert und gedeutet. (vgl. ebd. 1998, Seite: 150)  
„Das Empfangsgerät verwandelt das Signal in eine Botschaft, aber diese Botschaft ist noch 
eine leere Form, die der Empfänger mit verschiedenen Bedeutungen füllen kann, je nachdem, 
welchen Code er auf sie anwendet.“ (ebd. 1998, Seite: 151) 
Auch im Alltagsleben werden Codes im Voraus festgelegt. In der Kunst jedoch kommt es 
ganz bewusst zu einer Mehrdeutung der Botschaften, „[...] gerade um den Gebrauch 
verschiedener Codes bei denen zu stimulieren, die an verschiedenen Zeiten mit dem 
Kunstwerk in Berührung kommen.“ (ebd. 1998, Seite: 151)  
Mehrdeutigkeit ist in der Kunstwelt gewollt und beabsichtigt, wohingegen in der 
Massenkommunikation eine zentrale Quelle als Kanal fungiert.  
 
Zusammenfassend kann man behaupten, dass wichtig ist, was die Form einer Herrschaft 
attackiert. 
Im Endeffekt sind wir schon einen Schritt weiter. Neue Medien sind dabei, unser Leben 
maßgeblich zu beeinflussen und Social Media verbindet die Vorteile der Neuen Medien, wie 




Michel Focault greift die Komplexität des Symbolischen und die Machtverhältnisse in seiner 
Publikation Wie wird Macht ausgeübt? auf und tätigt folgende zentrale Aussage, welche auch 
für diesen Gang der Arbeit von äußerster Relevanz ist.  
„Machtverhältnisse, Kommunikationsbeziehungen und sachliche Fähigkeiten dürfen nicht 
miteinander verwechselt werde.“ (Focault 1999, Seite: 188)  
Dies bedeutet jedoch nicht, dass jedes Gebiet für sich selbst stehen muss, sondern vielmehr 
dass diese Begrifflichkeiten einander bedingen und nebeneinander koexistieren können. 
 
Street Art-AkteurInnen greifen ohne zu fragen in den urbanen Raum ein und schaffen sich 
einen eigenen Kommunikationskanal und können somit in das Machtgefüge der Stadt 
eingreifen und es aus dem Kontext bringen. Doch ist dieser Kommunikationskanal immer als 
ein Gefüge vermehrter Einflüsse zu betrachten. 
Daran anknüpfend kann man die Street Art-Kultur als eine Form politischer Artikulation 
sehen, eine Artikulation als Eingriff in den urbanen Raum. 
3.4 Schrift und Zeichen als Medienkörper 
 
Die Soziologin Martina Löw verweist in ihrem Werk Raumsoziologie auf die Aussagen von 
Henri Lefebvre, Soziologe, welcher von der Konzeption von Struktur und Handlung schreibt. 
In Lefebvres Arbeit betont dieser, dass die symbolische Ebene für die Bestimmung von Raum 
eine enorme Wichtigkeit darstellt.  
Er bezeichnet diesen Raum im Plural als Räume der Repräsentation und dies sind Räume des 
Ausdrucks, welche über Bilder und Symbole vermittelt werden.  
„Oft sind es die widerständigen Räume der Künstler oder mythische, vormoderne 
Raumbilder, die gegebene gesellschaftliche Verhältnisse hinterfragen.“ (Löw 2001, Seite: 54) 
Durch eine Aufladung der Räume mit unterschiedlichen kulturellen Werten, zeichnet sich der 
Aspekt der Ökonomie der Symbole ab. 
Diese genannten Symbole sind Güter wie beispielsweise Bilder, Erfahrungen und Emotionen. 
Löw verweist hierbei auch auf den Soziologen Sharon Zukin, der die Ökonomie der Symbole 
dahingehend so beschreibt, dass diese auf der städtischen Ebene „[...] als permanente 
Auseinandersetzung um Repräsentationen politischer und ökonomischer Macht“ fungiert. 




Literatur- und Kunsttheoretiker Michel Butor erarbeitet in der Essay Die Stadt als Text die 
Erkenntnis, dass sich die Stadt als literarische Gattung lesen, interpretieren und deuten lässt. 
Durch diese unterschiedlichen Interpretationsmöglichkeiten verfolgt der Mensch 
unterschiedliche Stile, was in einer Großstadt zu einer Unzahl an Unterstilen führt, die sowohl 
nebeneinander als auch ineinander koexistieren können. (vgl. Michel Butor 1992, Seite: 16) 
 
Jean Baudrillard tätigte in seiner analytischen Abhandlung des Aufsatzes Kool Killer oder der 
Aufstand der Zeichen die Aussage, dass Graffiti zu revoltierenden Jugendlichen gehöre. 
Dieser Text von Baudrillard sollte jedoch als eine historische Analyse betrachtet werden, da er 
aus den Anfängen der Graffiti-Kultur hervorgeht. 
„Jede Tätigkeit, jeder Augenblick des täglichen Lebens ist durch vielfältige Codes einem 
bestimmten Zeit-Raum zugeordnet.“ (Baudrillard 1978, Seite: 19)  
Neben der Reproduzierbarkeit im Raum stößt man auch auf eine dritte Ebene, „[...] die 
Dimension der Besetzung, Vernetzung und Abtragung aller Sozialität durch die Zeichen.“ 
(ebd. 1978, Seite: 19)  
Die Stadt ändert ihr Erscheinungsbild als bloßer Ort der Industrie, der Produktion und 
Verbreitung der Ware, vielmehr erscheint sie heute als ein Ort der Zeichen. (vgl. ebd. 1978, 
Seite: 19) Graffiti sind für Baudrillard auch Träger der Kultur- und Medienkritik an der in der 
urbanen Stadt lebenden Gesellschaft. 
„Die Stadt ist nicht mehr das politisch-industrielle Vieleck, das sie im 19. Jahrhundert 
gewesen ist – heute ist sie ein Vieleck aus Zeichen, Medien und Codes.“ (ebd. 1978, Seite: 
21) 
Er bezieht sich auf den Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saussure und spricht davon, dass 
sich die Zeichen untereinander bedingen und durch die Austauschbarkeit der Zeichen kann es 
erst zu einer Entstehung eines Wertes kommen. Durch diese Austauschbarkeit der Zeichen 
entsteht ein „struktureller Wert“ und es kommt des Weiteren zu einer Homogenisierung der 
Gesellschaft. (ebd. 1978, Seite: 20) 
 
Des Weiteren verweist Baudrillard auf die Ghettobildungen innerhalb der urbanen Stadt. Es 
gibt kein Ghetto im traditionellen Sinne mehr, diese sind laut Baudrillard überall.  
Durch Merkmale wie Rassen, Reichtum, Industrie konnte man Ghettos in diesem Sinne viel 
stärker wahrnehmen, als man es in der heutigen Zeit vermag. In der heutigen Zeit kommt es 
zu Ghettobildungen anhand gemeinsamer Bedürfnisse und somit bezeichnet der Begriff 
Ghetto einen gemeinsamen, homogenen Raum.  
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In diesem homogenen Raum kann es weiterführend zur Bildung von Zeichen kommen und 
durch die Semiotik dieser können politische Attacken erst deutlich, gelesen und verstanden 
werden und somit ist es auch möglich, Graffiti zu lesen und zu deuten.  
Dem Zeitraum der Codes wird auch die Zeit der Reproduktion der Gesellschaft gleichgesetzt 
und an erster Stelle steht die Austauschbarkeit jener Elemente, die die Individuen, um ihren 
Ehrgeiz Individualität zu generieren, zu stillen. (vgl. ebd. 1978, Seite: 23 – 24) 
Graffiti sind Zeichen der Aufstände und des Protestes. Die Subkultur Graffiti stellt ein 
graphisches Austoben an öffentlichen Plätzen dar.  
Ursprungsjahr und Ursprungsort nennt Baudrillard die Stadt New York und das Jahr 1972. 
Jugendliche brachten an unterschiedlichsten Plätzen ihre Graffiti an.  
„Die Jugendlichen schleichen sich des Nachts in die Bus und U- Bahn Depots ein, bis ins Innere der 
Wagen, und toben sich graphisch aus. Am nächsten Morgen durchqueren all diese Züge Manhattan in 
beiden Richtungen. Man wäscht sie ab (was schwierig ist) man verhaftet die Graffitisten, man wirft sie 
ins Gefängnis, man verbietet den Verkauf der Marker und Sprühdosen, vergeblich, denn sie fabrizieren 
sie selbst von Hand und gehen jede Nacht von neuem zu Werke.“ (ebd. 1978, Seite: 24) 
 
Laut Baudrillard entstanden die Graffiti zwischen 1966 bis 1970 und dies bildete eine neue 
Intervention in der Stadt. (vgl. ebd. 1978, Seite: 25) 
Des Weiteren geht er auch auf die Form des Graffitis ein. Durch Austauschbarkeit und 
Willkür werden diese an den Wänden angebracht. Ihre Zeichen und Codes stellen variable 
Tatbestände dar und „[...] unter diesen Umständen kommt es tatsächlich einer radikalen 
Revolte gleich, zu sagen: 'Ich existiere, ich bin der und der, ich wohne in dieser oder jener 
Straße, ich lebe hier und jetzt'.“ (ebd. 1978, Seite: 25) 
Jedes Element wirkt wie ein Code und stammt aus Comic Strips, ohne jegliche Originalität. 
Das Zeichen steht für sich selbst und es erscheinen Namen ohne Intimität oder gar Identität 
und verweisen damit auf die Identitätslosigkeit der Ghettos. (vgl. ebd. 1978, Seite: 26 – 27) 
„Alle Medienzeichen gehen aus diesem qualitätslosen Raum, dieser Schreibfläche hervor, die 
sich wie eine Mauer zwischen Produzenten und Konsumenten, zwischen Sendern und 
Empfängern von Zeichen erhebt.“ (ebd. 1978, Seite: 28) 
 
Der Aufstand der Zeichen etabliert sich durch den Protestakt an sich und bricht somit die 
Schwelle des linguistischen Ghettos. Freiheit steht an erster Stelle und durch die gezeigte 
Leere entsteht Kraft für eine Protestaktion.  
Graffiti-AkteurInnen haben keinen Respekt vor Eigentum, weder öffentlichem, noch 
privatem. Und obgleich sie einen Respekt vor Eigentum aufweisen, stellt laut Baudrillard 
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Graffiti-Kunst dar, auch wenn Kunst in diesem Falle immer auch eine Form des Protestes 
bleibt. (vgl. ebd. 1978, Seite: 28 – 38) 
An dieser Stelle wird der grundlegende Unterschied zwischen Graffiti-KünstlerInnen und 
Street Art-AkteurInnen deutlich, denn die Arbeiten der Street Art-AktivistInnen stellen keine 
„leeren Signifikanten“, mehr dar. (ebd. 1978, Seite: 26)  
Sie wollen sowohl verstanden als auch interpretiert werden und durch die Intention der 
AkteurInnen verlieren sie, im Gegensatz zur Graffiti-Kultur, ihre Radikalität. (vgl. ebd. 1978, 
Seite: 26)  
 
Wie schon Anfangs erwähnt, verfasste Jean Baudrillard den Aufsatz Kool Killer oder der 
Aufstand der Zeichen während der Entstehungsphase der Graffiti-Kultur. Viele Street Art-
AkteurInnen bedienen sich dem Entfremdungseffekt und dieser dient im Aktionsfeld der 
Street Art als Eingriff in die marktorientierten und kommerziellen Kaufaufforderungen und 
öffnet somit einen Diskursraum über die Machtverhältnisse in Raum und Stadt. (vgl. Amann 
2011, Seite: 147 – 148) 
 
Dem/der BetrachterIn steht jedoch frei, ob er/sie die Zeichen nun deuten oder interpretieren 
möchte. Dem Gegenüber wird eine Freiwilligkeit in ihrer Deutung der Symbole und Zeichen 
eingeräumt, welche eine Seltenheit darstellt. Somit gelten diese bereit gestellten Symbole von 
den Street Art-AkteurInnen für die RezipientInnen entweder eine Bereicherung oder aber 
auch eine Interpretationsmöglichkeiten dar. Wie hoch die Bereitschaft der Deutungen dieser 
ist und inwieweit diese interpretiert werden, sei dahin gestellt. Fakt ist, dass diese Kunst 
jedem, der darüber stolpert, frei zugänglich gemacht wird.  
Heutzutage steht vordergründig für viele Street Art-AkteurInnen jener Versuch, dass ihre 
Werke interpretiert und verstanden werden und die AkteurInnen wollen in einen Dialog mit 
der Gesellschaft treten.  
Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass viele Street Art-AktuerInnen in einem Dialog mit 
den BeobachterInnen treten wollen. Ist eine Wand beispielsweise bemalt worden, wollen die 
AkteurInnen auf etwas verweisen und Kommunikation tritt somit an erste Stelle.  
 
Die Zeichen und Symbole durchlaufen einen Wandel hin zu einem transparenten und 
aussagekräftigen Medienkörper. Um dieser Aussage gerecht zu werden, führe ich ein Zitat aus 
dem Buch Wall and Piece des Street Art-Akteurs Banksy an, um den Diskurs der 
Machtverhältnisse in einem urbanen Umfeld zu verdeutlichen und die Wirkungsmöglichkeit 
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der Symbole zu veranschaulichen. Dieses Zitat stammt aus einer an Banksy gerichteten 
Email: 
„I don´t know who you are or how many of you there are but i [sic!] am writing to ask you to stopp 
painting your things where we live. [...] but these days so many yuppies and students are moving here 
neither of us can afford to buy a house where we grew up anymore [...] Do us all a favour and go do 
your stuff somewhere else like Brixton.” (Banksy, 2006, Seite: 130) 
Anhand dieses Zitats wird deutlich, dass das subkulturelle Kapital der Street Art-Szene einen 
grundlegenden Wandel hin zu einem ökonomischen Kapitel durchlebt und die Zeichen der 
Street Art-Szene mit Deutungs- und Interpretationsmöglichkeiten behaftet sind. (vgl. 
Behrendt/ Klitzke in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 151) 
3.5 Beweggründe der Aneignung von urbanem Raum durch die Street Art-
Szene 
 
Die Aneignung von Raum durch die Street Art-KünstlerInnen hat mehrere Gründe.  
Erstens erreichen sie Menschen, welche ohne dies zu erwarten mit Kunst an öffentlichen 
Plätzen konfrontiert werden. Es kommt zu einer Kontaktaufnahme der KünstlerInnen mit den  
RezipientInnen, wie dies auch in anderen Institutionen künstlerischen Wirkens der Fall ist.  
Man geht nicht bewusst in Ausstellungen, Galerien, Museen o. ä., um mit Kunst in Berührung 
zu kommen, sondern wird im alltäglichen Leben zwangsweise damit konfrontiert. 
Die Kunst „[...] besetzt einen Raum, der seine Funktion als Diskursraum, als Ort der 
Kommunikation der Stadtmenschen untereinander, weitgehend verloren hat.“ (Heinicke/ 
Krause 2010, Seite: 59) 
Zweitens widersetzen sich Street Art-KünstlerInnen den gesetzlichen Richtwerten, da 
beispielsweise Veranstaltungen, Ausstellungen und Demonstrationen angemeldet werden.  
Durch Selbstorganisation und –finanzierung agieren die AkteurInnen inoffiziell und dadurch, 
dass sie sich kontrollierten Rahmen entziehen, zudem gesetzeswidrig.  
Drittens bitten sie Niemanden um Erlaubnis, um ihre Kunst zu veröffentlichen.  
Street Art-AkteurInnen platzieren ihre Kunst ebenfalls neben den Kampagnen und 
Werbeagenturen, die Geld für Anzeigetafeln, Schaukästen und Leuchtreklamen bezahlen, um 
KundInnen anzulocken. Werbung und Street Art eignen sich die gleichen Plätze an, um ihre 
Bilder zu veröffentlichen. Im Gegensatz zur Werbung jedoch, fragen Street Art-AkteurInnen 
nicht um Erlaubnis, sondern eignen sich den Raum und die dazu benötigte Fläche an. (vgl. 
Heinicke/ Krause 2010, Seite: 59)  
Street Art umgeht den bürokratischen Weg und publiziert so ungefragt ihre Arbeiten, welche 
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von den RezipientInnen kein Kunstverständnis abverlangt und somit einer breiteren Masse 
zum Vergnügen dient. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 152) 
„Aus der Perspektive vieler Akteure spiegelt das nur die übliche egoistische Diktion der 
heutigen Gesellschaft wider.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 59) 
Viertens unterscheiden sie sich, selbst wenn sie sich der gleichen Ästhetik der Werbung 
bedienen, von  selbiger dadurch, dass sie einen unkommerziellen Zweck verfolgen und auf 
unorthodoxe Weise in den urbanen Raum eingreifen. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 59) 
 
Gould, ein Plakatierer aus Berlin, gewährt in seinem Interview in dem Buch Street Art. Die 
Stadt als Spielplatz einen Einblick in die Street Art-Kultur und ihren Umgang mit dem Thema 
Urbanisierung und Raumaneignung.  
Auf die Frage, was er mit seinen Arbeiten den PassantInnen auf den Straßen mitteilen möchte, 
verfolgt Gould die Intention bei den BetrachterInnen für ein Kopfkino zu sorgen, und anstatt 
Wahrheiten zu veröffentlichen, stehen bei ihm primär Bilder und Stimmungen im 
Vordergrund. Gould nimmt die Stadt als Autorin wahr.  
„Wären die Wände draußen ohne Spuren, würde ich mir in den Straßen vorkommen, als hätte 
ich lesen wollen, aber ein Buch mit leeren Seiten aufgeschlagen.“ (Gould in Heinicke/ Krause 
2010, Seite: 101) 
Gould inszeniert seine Arbeiten aktiv im städtischen Raum und wird zu einem aktiven 
Stadtgestalter. Gemeinschaft steht bei seinen Arbeiten an erster Stelle und die Straßenkunst 
wird unweigerlich mit einer zwischenmenschlichen Komponente versehen. (vgl. Heinicke/ 
Krause 2010, Seite: 100 – 101) 
3.6 Street Art-Kunst im urbanen Raum und in Galerien 
 
In dem Buch Street Art. Die Stadt als Spielplatz veranlasst Florian Waldvogel einige 
Denkanstöße in Bezug auf Kunst im öffentlichen Raum. Waldvogel spricht von der 
Enteignung des eigenen Körpers und verweist darauf, dass dieser unser letzter Zufluchtsort 
unserer Individualität in der industriellen Gesellschaft darstellt. Unser Alltag sowie die 
persönliche Ebene wird belagert von „öffentlichen Körpern.“  
„Der 'öffentliche Körper' trägt die Warenlogos der Psycho-Ökonomie spazieren, in ihm sind 
die Gegensätze zwischen den Klassen und Schichten eingeschmolzen, er ist eine Legierung 
des Technologischen und des Lebendigen.“ (Waldvogel in Heinicke/ Krause 2010, Seite: 65) 
Unser Körper manifestiert sich zu einem „Träger des Technologische“ wie Waldvogel dies 
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bezeichnet und dieser Faktor des Technologischen wird weitergehend zum „Subjekt der 
Produktion.“ Es kommt zu einer Grenzverschiebung und Grenzschwindung zwischen dem 
technischen Sektor und dem Lebendigen, dem Körper. (Waldvogel in Heinicke/ Krause 2010, 
Seite: 65) 
 
Street Art-AkteurInnen umgehen herkömmliche Plätze und Orte der Kunstvermittlung und 
üben scharfe Kritik gegenüber diesen Institutionen und ihren Auswahlkriterien, was denn 
überhaupt Kunst sei. 
Es wird sehr großer Wert auf einen kostenlosen Zugang zu ihrer Kunst gelegt und im 
Gegensatz zu den gängigen Kunstbetrieben, welche Eintritte verlangen, wird hierbei kein 
Geld auf den Straßen verlangt. 
 
Als größte Differenz gegenüber Kunstinstitutionen zählt in der Street Art der Faktor des 
„Unerwarteten“, da uns Kunst an Orten begegnet wo wir sie nicht erwarten, was vor allem 
eines zur Folge hat: sie überrascht uns. 
Street Art steht in einem urbanen Kontext, verschmilzt mit ihrer Umgebung und zeigt den 
BetrachterInnen eine Grenzverschiebung zwischen Kunst und urbaner Realität auf. (vgl. 
Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 78 – 79) 
Nora Schmidt verweist auf die Systemtheorie Niklas Luhmanns in seinem Werk Die Kunst 
der Gesellschaft (1997) und bezieht sich auf die kunstsoziologischen Theorien, welche 
Funktion und Wirkung der Kunst inne wohnt. Doch was versteht Luhmann unter diesem 
System?  
„Wie jedes andere soziale System reproduziert sich das Kunstsystem ausschließlich durch 
Kommunikation, die nur im Zusammenhang mit anderen Kommunikationen sattfinden kann, also 
Strukturen ausbilden muss, die bestimmte Kommunikationen von anderen abgrenzt. Eine dieser 
Strukturen kann die Funktion eines Systems sein, die nur besondere Systeme aufweisen: 
Funktionssysteme.“ (Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 81) 
Um also ein Kunstwerk als solches anzusehen, braucht man andere Kunstwerke zum 
Vergleich und es geht primär darum, was als Kunst und nicht wie Kunst zu betrachten sei. 
Der/dem BetrachterIn wird also eine BeobachterInnenrolle zu Teil und Kunst kommuniziert 
nicht über die Sprache als Kommunikationsträger, sondern durch ihre Kunstwerke, deren 
Material als Trägermedium fungiert.  
Street Art übt eine Faszination in der Gesellschaft aus, indem sie als Kunst irritiert, sich selbst 
immer wieder thematisiert und versucht, auf sich selbst zu verweisen. 
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Laut Luhmann bezieht die „[...] Funktion des Kunstsystems die Wahrnehmung in den 
Kommunikationszusammenhang der Gesellschaft ein.“ (Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, 
Seite: 81) Wahrnehmung gilt hier als „Operationsmodus des Bewusstseins“ und kann folglich 
nur Thema von Kommunikation sein. (Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 81) 
Street Art kann durch ihren Kunstaspekt, indem sie die/den BeobachterIn immer wieder 
überrascht und irritiert, einen Kommunikationsaspekt generieren und auf eine einzigartige 
Weise auf sich aufmerksam machen, obwohl sie nicht durch Institutionen etabliert und medial 
inszeniert wird.  
Street Art-AkteurInnen sehen Street Art als Strategie, sich urbanen Raum anzueignen, doch 
auch in dieser Kultur kommt es zu keiner absoluten Freiheit. Durch die vorgegebenen Orte 
und Plätze, welche sich ja nur schwer verschieben oder umstoßen lassen, haben auch die 
AkteurInnen damit zu kämpfen den Spot zu verändern, der schon da ist, der jedoch erst durch 
den Eingriff der AkteurInnen zu einem Spot wird. So stehen AkteurInnen und Umgebung in 
einem Wechselverhältnis, das folglich aber die Autonomie dieser Kunstrichtung generiert. 
(vgl. Schmidt in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 81 – 83) 
Street Art findet auch immer öfter in Galerien statt und kann dadurch eine andersartige 
Neuthematisierung verorten. Durch die Etablierung am Kunstmarkt begeben sich Street Art-
AkteurInnen in eine widersprüchliche Situation, da sie sowohl auf der Straße als auch in 
Galerien tätig sind.  
Primär steht aber noch immer die Arbeit auf den Straßen im Vordergrund ihrer Tätigkeiten 
und gilt heute noch als zentraler Aspekt des Selbstverständnisses.  
Um den Sprung in Ausstellungen zu schaffen, müssen sie jedoch den Schritt zu einer klaren 
Selbstbezeichnung als KünstlerInnen finden und sich bewusst von der Szene unterscheiden 
und differenzieren. Dieses bewusste Loslösen von der Subkultur hat auch unweigerlich das 
Verlassen der Straßen zur Folge.  
„Denn eine Rückkoppelung an das Betätigungsfeld 'Straße' und damit letztendlich an den 
Mehrwert der Wahrhaftigkeit können die Akteure unter den veränderten Arbeitsbedingungen 
des etablierten Kunstfeldes nur außerordentlich schwer umsetzen.“ (Lüken in Klitzke/ 
Schmidt 2009, Seite: 65) 
Durch diese Weiterentwicklung auf dem Kunstmarkt selbst, kann es auch zu einer 
persönlichen Weiterentwicklung führen, indem man sich beispielsweise neue Räume aneignet 
und Bezüge zu diesen herstellt. Street Art findet auf den Straßen statt, jedoch kann man genau 
diese Thematik in den Galerien aufgreifen und thematisieren. (vgl. Lüken in Klitzke/ Schmidt 
2009, Seite: 65) 
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3.7 Strategie und Taktik der Street Art-Szene 
 
Michel De Certeau behandelt in seinem Kapitel Gebrauchsweisen und Taktiken: Etwas 
benutzen die Unterschiede zwischen Strategien und Taktiken.  
Er spricht im Falle einer Reproduktion von einer Symbiose zwischen Alltag und Freizeit. Es 
kommt zu einem Übergang dieser Tätigkeitsbereiche, welche sich  gegenseitig bedingen und 
ergänzen.  
„An den Arbeitstätten verbreiten sich kulturelle Techniken, die die ökonomische 
Reproduktion unter dem Schein von Überraschung ('das Ereignis') von Wahrheit 
('Information') oder Kommunikation ('Animation') verbergen.“ (De Certeau 1988, Seite: 77)  
Folglich bietet die kulturelle Produktion wiederum „[...] einen Expansionsbereich für 
rationelle Vorgehensweisen“. (ebd. 1988, Seite: 77) Dies führt zu einer Organisation der 
Arbeiten und es kommt zu anderen Aufteilungsrastern und Verdichtungen. (vgl. ebd. 1988, 
Seite: 77) 
De Certeau behandelt in dieser Gegenüberstellung von Taktik und Strategie bestimmte Macht- 
und Kräfteverhältnisse.  
Er bezeichnet Strategie als „eine Berechnung von Kräfteverhältnissen, die in dem Augenblick 
möglich wird, wo ein mit Macht und Willenskraft ausgestattetes Subjekt [...] von einer 
'Umgebung' abgelöst werden kann.“ (ebd. 1988, Seite: 87) 
Taktik stellt für ihn auf der anderen Seite „[...] ein Kalkül, das nicht mit etwas Eigenem 
rechnen kann und somit auch nicht mit einer Grenze, die das Andere als eine sichtbare 
Totalität abtrennt“, dar. (ebd. 1988, Seite: 97) Strategien streben nach Kontrolle, einer 
Kontrolle von Raum und Zeit.  
Taktiken hingegen müssen sich innerhalb der vorgegebenen Gesetze seitens fremder Gewalt 
zurechtfinden und organisieren.  
Mobilität wird durch dieses Zurechtfinden ohne eine fixe Struktur und Basis, generiert. 
„Dieser Nicht-Ort ermöglicht ihr zweifellos die Mobilität – aber immer in Abhängigkeit von 
den Zeitumständen –, um im Fluge die Möglichkeiten zu ergreifen, die der Augenblick 
bietet.“ (ebd. 1988, Seite: 89)  
De Certeau hält der Strategie die Taktik entgegen, die lernen muss sich innerhalb des 
vorgegebenen Terrains zurechtzufinden sowie eine vorgegebene Raum- und Zeitordnung 
verstehen und benutzen zu lernen.  
Street Art schafft sich ein eigenes Zeichensystem und es kommt zu einer Codierung von 
urbanem Raum. Als Arbeitsraum dient die Stadt, deren Umdeutung durch die verwendeten 
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Zeichensysteme generiert wird. 
De Certeau bindet in seine Theorie auch ganz bewusst die produktiven Kräfte der 
KonsumentInnen ein, da es auch durch die Verwendung der Taktiken zu einer Emanzipation 
der Taktiken kommt und somit das passive Dasein durch einen bewussten Aktivismus 
verdrängt wird. (ebd. 1988, Seite: 80 – 81) 
Durch die situativen Gegebenheiten kommt es zu einer Entwicklung von Verhaltensweisen, 
die bestehende Machtverhältnisse unterwandern und das Alltagsleben individuell gestalten 
und generieren. 
Man kann feststellen, dass sich Strategien auf den Widerstand verweisen „[...] den die 
Etablierung eines Ortes dem Verschleiß durch die Zeit entgegengehalten kann.“ (ebd. 1988, 
Seite: 92) Taktiken hingegen gebrauchen Zeit, Gelegenheiten und Spiele. 
 „Auch wenn die von der alltäglichen Kriegskunst praktizierten Methoden sich niemals so 
scharf abzeichnen, so gilt darum nicht weniger, daß [sic!] das Setzen auf den Ort oder auf die 
Zeit die Handlungsweisen voneinander unterscheidet.“ (ebd. 1988, Seite: 92) 
Strategie erscheint in der Street Art-Kultur in der bewussten Manipulation des 
Zeichensystems der Stadt. Die Street Art-AkteurInnen schaffen sich ein eigenes, autonomes 
Zeichensystem. Als Arbeitsraum und Basis gilt die Stadt. Taktisch gehen die AkteurInnen vor, 
indem sie sich im urbanen Feld auskennen, somit schnelle Wirkungsweisen generieren und 
















3.8 Techniken der Street Art-Szene 
 
Street Art-AkteurInnen eignen sich unterschiedlichste Techniken an, um ihre Arbeiten in 
Umlauf zu bringen. Vielmehr als nur auf die schnelle Verbreitung der Arbeiten als 
Massenproduktion wird Augenmerk auf den Prozess an sich gelegt.  
Diese Techniken sind an die Bedingungen der Straße angepasst. Manche von ihnen wurden 
weiterentwickelt und verfeinert, andere wiederum sind zu Merkmalen der KünstlerInnen 
selbst geworden.  
Kreativität und eine Fülle an Ideen schaffen einen immer weiterführenden Schaffens- und 
Weiterentwicklungsprozess in der Street Art-Szene. 
Aber bei allen KünstlerInnen steht primär die Handlung an sich vom Anfang bis zum Ende an 
erster Stelle, weshalb ein Verweis zur Dada-Bewegung angeführt wird.  
Viele AkteurInnen nehmen die Dada-Bewegung und ihre VertreterInnen wie Marcel 
Duchamp, Kurt Schwitters und Francis Picabia als Vorbilder wahr. Wie auch die Dada-
AktivistInnen, bedienen sich die Street Art-AkteurInnen Techniken der Collage und der 
Zeitschriftenform. Die Dada-Bewegung war vor allem eine gesellschaftskritische Bewegung, 
welche die Gesellschaft wachrütteln und schockieren wollte. Sie bediente sich ebenfalls der 
Technik der Plakate und durch deren Verfremdung kristallisierte sich eine Autonomie der 
KünstlerInnen heraus. Weder die Dada- noch die Street Art-Bewegung lassen sich als eine 
Kunstrichtung verorten, sondern verstehen sich vielmehr als Antikunst, welche sich ungefragt 
urbanes Terrain aneignet. 
Im Anschluss an dieses Kapitel wird auf die am weitest verbreiteten Techniken der Street Art-
AkteurInnen verwiesen. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 74) 
3.8.1 Cut Outs 
 
Das Trägermedium eines Cut Outs ist meist dünnes Papier, welches zu Hause schon 
angefertigt, zurechtgeschnitten und vorbereitet wird. Viele AkteurInnen der Street Art-Szene 
bedienen sich dieser Technik. Durch die eigenen Formen, welche entstehen, inszenieren sie 
eine ganze neue Welt.  
Angebracht wird das Papier durch Kleister oder Klebstoff an den Oberflächen der Gebäude. 
Durch diese Methode kommt es zu andersartigen Wirkungsweisen, da es sich an die 
Umgebung anpasst und für sich wirkt. Im Gegensatz zur Werbung, welche sich meist in 
rechteckiger Form präsentiert, kann es bei dieser Technik zu einer bewussten Abgrenzung 
führen, indem die Arbeiten die Sehgewohnheiten der BetrachterInnen herausfordern.  
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Die KünstlerInnen wählen sehr genau ihre Hintergründe für ihre Arbeiten aus und studieren 
ihre Umgebung, um die Wirkungs-, als auch Aussagekraft zu verstärken und genau dadurch 
werden die Bilder zu einzigartigen Unikaten. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 74 – 75) 
 
 
           Abbildung 3 (URL: http://www.brooklynstreetart.com; Zugriff: 25.07.2012) 
 
3.8.2 Sticker und Aufkleber 
 
Sticker werden sowohl in der Street Art- als auch in der Graffiti-Kultur verwendet.  
Street Art-AkteurInnen geben den Stickern noch eine persönliche Note, indem sie diese mit 
grafischen Motiven versehen. Solo One, ein Street Art-Akteur, gab bekannt, dass sein größtes 
Ziel in der Szene sei, eine Million Sticker, welche er selbst signieren wird, anzubringen. (vgl. 
Reinecke 2007, Seite: 78) 
Aufkleber findet man in allen Größen und Formen und diese sind auch nicht sehr teuer. Diese 
Arbeiten sind meist kleiner gefasst als beispielsweise die mit Cut Outs. 
Ein gutes Beispiel für die schnelle Verbreitung ist die Überflutung Deutschlands mit den von 
der Deutschen Post frei entnehmbaren Päckchen Aufkleber. 
Dieses Motiv hat in Deutschland schon einen Kultstatus hervorgerufen. Da diese Aufkleber in 
ganz Deutschland zur freien Entnahme verfügbar sind, führte dies schnell zur 
Massenverbreitung. Die Päckchen Sticker wurden als individuelle Zeichensetzung der Street 
Art-AkteurInnen umfunktioniert und equipierten diese mit individuellen Motiven und 
Signaturen. Der Widererkennungswert steht bei dieser Technik an erster Stelle, da die Sticker 









Kreide stellt die harmloseste Technik in der Szene dar. Die Materie ist ein weißer oder bunter 
Kalkstein und ist natürlich und umweltfreundlich. Durch ihre unkonkret gezogenen Linien 
wirkt diese Technik immer etwas kindlich und einfach. „Genau diese Konnotationen macht 
sie zu einem gesellschaftlich legitimierten Mittel für den Eingriff in den Stadtraum.“ 
(Heinicke/ Krause 2010, Seite: 79) 
Durch die Spontaneität, welche Kreide erlaubt, kann man leichter und schneller seine Spuren 
hinterlassen, als mit anderen Materialien. Typisch für Kreidezeichnungen sind Umriss- und 
Schattenzeichnungen. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, Seite: 78 – 79) 
 
 
Abbildung 5 (URL: http://maikitten.de; Zugriff: 25.07.2012) 
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3.8.4 Roll Ons 
 
Roll Ons sind im Gegensatz zu den leicht zu entfernenden Kreidezeichnungen einer 
Maltechnik, deren Spuren äußerst schwer zu entfernen ist, weil sie sich lange haltender 
Fassadenfarbe bedient.  
Neben ihrer langen Haltbarkeit ist sie flächendeckend und kann sich somit über Gebäude 
erstrecken, welche mit der Spraydose nicht zu bewerkstelligen sind.  
Mittels der verwendeten Fassadenfarbe werden die Motive an die Wände gerollt und 
Schriftzeichen zieren Häuser und Gebäude der Städte, auf denen vor allem die Stellen der 
anzubringenden Tags eine wichtige Rolle spielen. Kein Haus ist zu hoch, um Fame in der 
Szene zu erlangen und diese Herausforderung anzunehmen. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, 
Seite: 80 – 81) 
 
 




Eine sehr aufwendige Technik stellt das Sprühen von Schablonenbildern dar.  
Hierbei wird das Motiv direkt auf die Mauern aufgesprüht und es kann somit zu einer 
Verschmelzung mit der Mauer kommen. 
Reproduktion steht hierbei an erster Stelle und ist seit den Achtziger Jahren noch immer sehr 
reizvoll in der Szene. Die Herstellung variiert zwischen schnell und einfach und kompliziert 
und zeitaufwendig. Die entstandenen Motive werden als Stencils, Pochoirs oder 
Schablonengraffiti bezeichnet. Meist wird ein Pappkarton oder Papier verwendet um eine 
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geeignete Schablone zu finden, was bei aufwendigeren Motiven auch mehr Zeit erfordert. 
Reproduktion und Vervielfältigung fallen nach der Anfertigung dadurch viel leichter als bei 
anderen Techniken. Durch das direkte Aufsprühen der Motive auf den Wänden kann es zu 
einer Verschmelzung mit den Oberflächenstrukturen kommen. (vgl. Heinicke/ Krause 2010, 
Seite: 82 – 91) 
 
 




Das Plakat ist im Gegensatz zu den anderen Techniken der Street Art ein relativ altes 
Medium. Ihre Ursprungsform lässt sich bis ins 15. Jahrhundert zurückverfolgen. Es wird 
meistens auf Papier gedruckt und ist in seiner Geschichte hauptsächlich für 
Propagandazwecke eingesetzt worden.  
Seit dem 19. Jahrhundert, im Zuge des Jugendstils, kam es zur Entstehung der Theaterplakate 
und dadurch erhielt das Plakat seine künstlerische Form.  
Heutzutage findet man Plakate überall in der Stadt und sie dienen vor allem der Kunst, Politik 
und der Werbung. Für Street Art-AkteurInnen erweist sich das Plakat als sehr komfortabel 
und ihre Größen und Formen können variieren und verändert werden. Angebracht werden 
diese durch Kleister an den Wänden. Auffallen um jeden Preis lautet die Devise bei dieser 




                       Abbildung 8 (URL: http://just.blogsport.de; Zugriff: 25.07.2012) 
 
Die genannten Techniken zeigen nur ein sehr eng gefasstes Spektrum an Möglichkeiten sich 
die Oberflächen der Städte anzueignen.  
Die Intention der AkteurInnen besteht darin, nicht stehen zu bleiben, sondern Techniken zu 
entwickeln, die sich verändern, weiterentwickeln lassen, um im öffentlichen Raum zu 
intervenieren und zu agieren.  
Die Techniken werden immer verfeinert und weiterentwickelt und bleiben in ihrer 
Ausdrucksform nicht stehen. Dadurch wird deutlich, dass die Street Art-Subkultur eine sich 















3.9  Exkurs Vandalismus 
 
Wie schon Anfangs in diesem Kapitel erwähnt, beschreibt Georg Franck das einher gehende 
Wechselspiel zwischen Werbung und Überwachung. Der öffentliche Raum wird vermehrt 
kontrolliert und die Street Art-AkteurInnen sind sich bewusst, dass sie sich an der Schwelle 
der bestehenden Gesetze bewegen. Ihre Arbeiten können als Sachbeschädigung gesehen 
werden, jedoch versuchen auch die Street Art-AkteurInnen ihren kriminellen Charakter durch 
die durchaus positive Materie ihrer Arbeiten auszugleichen. 
 
Marc Amann spricht davon, dass es ähnlich einem Virus zu einer Verbreitung ihrer Arbeiten in 
der Stadt kommt. Ihren transitorischen Charakter entgegenhaltend verbreiten sich die Arbeiten 
am nächsten Tag auch an anderen Stellen. Im Gegensatz zur Graffiti-Kultur bleiben 
schwerwiegende Polizeistrafen jedoch aus.  
Dieser „sanftmütige“ Umgang der Exekutive ist damit zu erklären, dass die Graffiti-
AkteurInnen meist Acryllack verwenden, welcher schwerer zu entfernen ist, als von den 
Street Art-AkteurInnen verwendete Plakate, Sticker oder Scherenschnitte und dadurch kann es 
auch zu einer größeren Fluktuation der Bilder im urbanen Raum kommen. 
Bisher kam es lediglich zu Personalienaufnahmen und Einzug der verwendeten Materialien. 
(vgl. Amann 2011, Seite: 150)  
Sollte es jedoch zu einem Strafverfahren hat gilt folgender Paragraph: 
Nach Paragraph 125 StGB: 
Der § 125 StGB (Strafgesetzbuch) ist jener Paragraph welcher besagt:  
„Wer eine fremde Sache zerstört, beschädigt, verunstaltet oder unbrauchbar macht, ist mit 
Freiheitsstrafe bis zu sechs Monaten oder mit Geldstrafe bis zu 360 Tagessätzen zu 
bestrafen.“ (o. A., o. J.,  
Strafgesetzbuch, http://www.internet4jurists.at/gesetze/bg_stgb01.htm#%A7_125., Zugriff: 
30.05.2012) Dieser Paragraph ist für den Akt von Vandalismus und bei Sachbeschädigung 
anzuwenden. 
(vgl. o. A., o. J.,  
Strafgesetzbuch, http://www.internet4jurists.at/gesetze/bg_stgb01.htm#%A7_125., Zugriff: 
30.05.2012) 
 
Durch die unerlaubte Benutzung des urbanen Raumes und die Gestaltung dieser ist es 
durchaus von Relevanz Street Art als Kunstform anzusehen, welche sich im Stande sieht, 
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Raum zu gestalten und diesem gleichzeitig auch ästhetische Attribute beizufügen und im 
selben Atemzug dadurch politisch tätig zu werden.  
Durch die Aneignung des Raumes und die Betrachtung ihrer Werke als BeobachterInnen wird 
ein Wandel des Menschen sichtbar, da er nicht nur die Rolle als Subjekt innerhalb 
gesellschaftlicher Grenzen, sondern gleichzeitig auch als Objekt fungiert. Dies führt zu einem 
Wechselspiel der Rollenverteilungen und es kommt zum Erwerb einer gesellschaftlichen 
erfahrbaren Wirklichkeit. 
 
Schlussfolgernd kann man zu dem Fazit gelangen, dass die Eingriffe der Street Art-
AkteurInnen in den urbanen Raum als eine kulturelle Kommunikationspraxis angesehen 
werden können.  
Die Street Art-AkteurInnen verwenden ihre Kunst, um gegen die Machtverhältnisse der 
Politik und Wirtschaft aufmerksam zu machen, ob es ihnen nun bewusst oder aber auch 
unbewusst gelingt, sei dahin gestellt. Ein Beispiel hierfür wäre die unerlaubte Bemalung der 
Grenzmauer zwischen Palästina und Israel durch den Street Art-Akteur Banksy. (vgl. Banksy, 
2006) 
Durch solche Aktionen gelingt es den Street Art-AkteurInnen den Raum in ein spielerisches 
Terrain zu verwandeln, der gleichzeitig auch als ihre Arbeitsstelle fungiert, in dem sowohl die 
AkteurInnen als auch die interessierten BetrachterInnen tätig werden können, um somit die in 

















4 Kommunikationsmedium Street Art 
 
Marc Amann spricht in seinem Werk Go.Stop.Act! Die Kunst des kreativen Straßenprotests 
darüber, dass das Wesen der Street Art darin besteht den urbanen Raum einzunehmen. Dieser 
bildet die Möglichkeit, die Kunst, die die Street Art-AkteurInnen produzieren, einem breiten 
Publikum zugänglich zu machen. Dieser Punkt kann als Gegenteil zur Graffiti-Kultur gesetzt 
werden, da deren Kunst darauf ausgerichtet ist, andere Gleichgesinnte, auch Writer genannt, 
anzusprechen. (vgl. Amann 2011, Seite: 149)  
 
Doch unterscheidet sich die Street Art von der Graffiti-Kultur nicht nur in ihrem 
Zielpublikum, sondern auch in den Mitteln, die sie für die Produktion ihrer Kunst verwenden. 
Zu ihnen zählen sich bei der Street Art Installationen oder andere Materialien wogegen bei der 
Graffiti Kultur primär die Spraydose im Vordergrund steht. Doch nicht nur die verwendeten 
Materialien, sondern auch das künstlerische Schaffen der Street Art ist, laut Amann, subtiler, 
als das der Graffiti-Kultur. (vgl. Amann 2011, Seite: 149)  
 
Das Ziel des künstlerischen Schaffens zeigt sich primär in der Kontaktaufnahme mit den 
RezipientInnen. Eine Situation soll geschaffen werden „[...] in der ihnen RezipientInnen 
möglicherweise die subtile Beherrschung durch den Funktionalismus der Stadt für einen 
Augenblick bewusst wird.“ (Amann 2011, Seite: 149)  
Denn mit dem Schaffensprozess kommt es einerseits zur Interaktion und andererseits auch zu 
einer Form von Kommunikation mit den partizipierenden RezipientInnen.  
Diese Situation kann auch mit den Begriffen Kommunikationsguerilla, Culture Jamming und 
Cultural Hacking gleichgesetzt werden, welche im Kapitel 4.3 näher erläutert werden.  
„Dadurch entstehen ungenehmigte und subversive Kommunikationskanäle, die sich von Tag 
zu Tag vergrößern und die herrschende kulturelle Grammatik des Viertels unterlaufen.“ 
(Amann 2011, Seite: 149) 
Auch Jean Baudrillard kommt zu dem Schluss, dass die Street Art-Kultur die Architektur des 
urbanen Raumes und ihre Funktionalität sowie Institutionalisierung befreit und zu einer 
lebendigen Materie umfunktioniert. (vgl. Baudrillard 1978, Seite: 35)  
Sowohl der kommunikative als auch interaktive Charakter der Street Art ruht auf einer 
subversiven Ebene. Herrschende Diskurse werden durchbrochen oder für kurze Zeit außer 
Kraft gesetzt und verhelfen zu einem differenzierten Blickwinkel.  
 
 67 
Neben diesen Eigenschaften ist es besonders der ästhetische Charakter der Street Art-Kunst 
der auch von Werbebranchen als solcher anerkannt und genutzt wird.  
Dadurch kommt es jedoch zu Kollisionen zwischen einerseits kulturellen Zeichen und 
andererseits marktorientierten Intentionen. (vgl. Amann 2011, Seite: 150) 
 
Im Folgenden soll im ersten Schritt allgemein auf das Kommunikationsmedium eingegangen 
werden, bevor im Anschluss erörtert werden kann, wie die Street Art als solches fungiert. 
In Bertold Brechts Aufsatz Der Rundfunk als Kommunikationsapparat, 1932/33, wird auf die 
notwendige Einbindung und Mitarbeit der/des RezipientIn verwiesen. Er versteht den 
Rundfunk als ein Medium, in dem der/die RezipientIn selbst zur/zum ProduzentIn wird und 
fordert einen Rückkanal für das Radio. (vgl. Brecht 1992, Seite: 552 – 557) 
Diese Theorie kann man auch auf den kommunikativen Aspekt der Street Art novellieren. 
Street Art stellt kein Kommunikationsmedium im klassischen Sinne mehr dar, sondern 
fungiert vielmehr als alternativer Kanal, der auch für sich selbst als Rückkanal wirken kann.   
 
Laut Michel De Certeau ist der/die KonsumentIn machtlos geworden. „Er wird vom Produkt 
verdrängt und er hat mit dessen Erscheinung nichts mehr zu tun.“ (De Certeau 1988, Seite: 
80) Der/die KonsumentIn verliert somit seine/ihre Autorenrechte und gerät in die Spirale als 
reine/reiner EmpfängerIn. (vgl. ebd. 1988, Seite: 80)  
Brecht verwies hierbei auf die aktive Teilnahme der RezipientInnen und konstatierte die 
Wandlung eines Distributionsapparates hin zu einem Kommunikationsapparat. (vgl. Brecht 
1992, Seite: 552 – 557) 
Durch seine Forderung für eine technisch-organisatorische Umstrukturierung wollte Brecht 
ein kulturrevolutionäres Konzept erarbeiten.  
„Auf die Spitze getrieben wäre er das Sinnbild von Apparaten, die ihn zu ihrer Produktion 
nicht mehr benötigen, also so etwas wie die Nachbildung einer 'Junggesellenmaschine'.“ (De 
Certeau 1988, Seite: 80) 
Durch die Raumaneignung der Street Art-Szene kommt es zu einem Anspruch an 
Selbstermächtigung. Der Rückkanal der Street Art findet durch ihre Kunst an sich selbst oder 
durch das Prinzip des Subvertising der Adbusting statt. Beide Begrifflichkeiten stellen Arten 
und Praxisformen des Protestes dar, welche ihren Fokus auf das Symbolische innerhalb eines 




Street Art kann somit für sich als ein Rückkanal wirken, da dieses Kommunikationsmedium 
aus den Medienkanälen ausbricht und demzufolge subversiv, autonom und ungefragt wirken 
kann. 
„Die physischen Oberflächen der Großstädte wurden und werden aus unterschiedlichen 
Gründen mit Zeichen und Codes übersät.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 56)  
Dies hat zur Folge, dass Wandzeichen nicht nur unterschiedliche Inhalte oder Stile vermitteln 
sondern auch ein unterschiedliches Alter aufweisen und somit unterschiedlich lange als 
Kommunikationskanal dienen.  
Hierbei stellt sich die Frage, inwieweit die Street Art-AkteurInnen ihr politisches 
Selbstverständnis im Spiegel des Medialen erfolgreich verorten können, denn neben der 
Beeinflussung des politischen Selbstverständnisses der Street Art-AkteurInnen in der Szene 
und das Verständnis der Street Art im Allgemeinen, kann es zu einem bipolaren Wechselspiel 
der Selbst- als auch Fremdbestimmung kommen.  
 
Street Art ist sowohl Ausdruck des Protestes und der Revolte vieler Jugendlicher, welche 
konsum- und gesellschaftskritisch agieren und sich oftmals aber auch nur so geben. Auf der 
anderen Seite jedoch suchen sie bewusst Kontakt zu den BeobachterInnen und nutzen die 
Kunstgattung Street Art als Karrieresprungbrett.  
Um Interesse zu vermitteln, spielen die Medien eine tragende Rolle. Berichterstattungen 
machen diese erst transparent und wahrnehmbar. Das mediale Interesse steht in solch einer 
Beziehung an erster Stelle und auch die AkteurInnen fangen an von diesem Interesse zu 
profitieren.  
Der Autor Jens Thomas verweist auf Dieter Rucht, Protestforscher, der die Aussage tätigte, 
dass es erst durch die Transparenz der Medien und dem Aufzeigen der Geschehnisse durch 
diese von einer für die Öffentlichkeit wahrnehmbare „Existenz“ in den Vordergrund tritt. 
(Rucht in Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 173ff) 
Primär steht im Kommunikationsmedium Street Art der Faktor Aufmerksamkeit an erster 
Stelle, doch stellt sich hierbei die Frage wieso das Gut Geld, laut Franck, einen ebenso großen 
Stellenwert wie das Gut Aufmerksamkeit einnimmt.  
 
Der Architekt Georg Franck widmet in seinem Essay die Ökonomie der Aufmerksamkeit der 
einhergehenden Informationsflut unserer Gesellschaft ein ganzes Kapitel. In diesem Kapitel 
spricht er davon, dass es unmöglich scheint, diese Flut an Informationen bewältigen und 
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erfassen zu können. „Die Kapazität unserer Aufmerksamkeit zur Informationsverarbeitung ist 
organisch begrenzt.“ (Franck 1998, Seite: 49)  
Es werden tagtäglich neue Reize konstruiert, welche unsere Aufmerksamkeit in Beschlag 
nehmen möchten. Franck spricht davon, dass der Mensch für die Verarbeitung von Daten und 
Informationen nur begrenzt fähig ist, um diese auch wirkungsvoll nutzen zu können. Ist es 
einem Menschen nicht mehr möglich seine ganzen Ressourcen nutzen zu können, entwickelt 
sich folgendes Symptom: Stress – und durch dieses Symptom entwickelt sich ein weiteres, 
nämlich Hektik. Somit ruft Franck auf, sich seine Ressourcen einzuteilen, da es unmöglich 
scheint seinen Interessen und dem Informationsangebot folge zu leisten. Doch lassen sich die 
Menschen schnell in dieses komplexe Gebilde an Informationen ein und bezahlen dafür „[...] 
mit Hektik und Streß [sic!]“. (Franck 1998, Seite: 50)  
Franck kommt zu folgender zentralen Aussage, an welche ich in meinem weiteren Gang der 
Arbeit anknüpfen möchte: Aufmerksamkeit entwickelte sich zu einer knappen Ressource in 
unserer Gesellschaft, wobei man hierbei Knappheit nicht mit dem Begriff Mangel 
gleichsetzen darf.  
Er geht in seinen philosophischen Überlegungen soweit, dass er das Gut Aufmerksamkeit dem 
Gut Geld gleichsetzt. Beiden Gütern wohnt eine Rationierungsfunktion inne, doch scheint es 
bei der Aufmerksamkeit, im Gegensatz zum Geld, keine reale Grenze zu geben. „Die 
Aufmerksamkeit übertrifft in dieser Universalität das Geld.“ (ebd. 1998, Seite: 51) 
 
Um die weiteren Gedankengänge von Franck zu verfolgen, scheint es vorerst wichtig die 
Entwicklung der Informationsflut im Fokus zu behalten. Franck grenzt diese Entwicklung der 
Information mit dem Beginn der Sprache ein.  
Folge dessen kam es zur Bildung von Schrift, welche auch die Entwicklung des Symbolischen 
generierte. Durch die Bildung des Symbolischen entstand ein weiterer unabdingbarer Prozess: 
die Notation. Durch diesen Prozess war die Entstehung der Formalisierung geebnet, wodurch 
sich auch die Mathematik empor heben konnte. Um eine massenhafte Verbreitung des 
Geschriebenen zu generieren, geht Franck noch auf die Erfindung des Buchdrucks ein und 
durch diese Erfindung kam es zur bahnbrechenden Überflutung der kommerziellen Märkte.  
Zusammenfassend bildet die Entwicklung der Schrift und die daraus resultierende 
Mathematik den Grundstein für die Anfänge der Informationsflut.  
„Mit ihnen waren über den ursprünglich energiesparenden Effekt hinaus die Bedingungen für 
neuartige technische Möglichkeiten zur Steigerung des Wirkungsgrads der denkenden, 
 
 70 
kommunizierenden, Wissen nutzenden und Kenntnisse mehrenden Aufmerksamkeit 
geschaffen.“ (ebd. 1998, Seite: 54)  
 
Als zweiten unabdingbaren Faktor für die Entwicklung der Informationsflut führt Franck die 
Bildung der Städte an. Diese gelten als Repräsentationsräume wo hingegen auf der anderen 
Seite eine „abgeschirmte Privatsphäre“ existiert. (ebd. 1998, Seite: 54)  
Diese Analogie bildet das „[...] Gestaltungsprinzip des Lebens“ und Franck setzt jene 
Gegenüberstellung wiederum dem Theater gleich. (ebd. 1998, Seite: 54)  
„Die private Sphäre ist der Rückzugsraum hinter der Bühne. Draußen ist ständig Theater, 
drinnen darf man sich vom Auftritt erholen und auf das Auftreten vorbereiten.“ (ebd. 1998, 
Seite: 54) 
Nach der Etablierung von beiden wichtigen Faktoren zur Bildung der Informationsflut, stellt 
Franck einen Exkurs zur ökonomischen Komponente her. Hierbei wird deutlich, dass ein 
kommerzielles Ergebnis laut Franck beispielsweise wichtiger für einen Buchverlag selbst 
scheint, als für den/die AutorIn.  
Der/die AutorIn strebt einen anderen wichtigen Faktor an, nämlich den Faktor 
Aufmerksamkeit und Jean Baudrillard griff schon 1978 das Thema Graffiti auf und verfasste 
eine analytische Abhandlung über dieses Thema. Er verweist auf die „erste Attackierung“ der 
Werbung gegenüber dieser Subkultur und durch das heutige Selbstverständnis und 
Anbringung ihrer Kunst im öffentlichen Raum offenbart sich diese schon als eine politische 
Handlung und ihrer Intention folgend Aufmerksamkeit zu erregen. (vgl. Baudrillard 1978, 
Seite: 173)  
Georg Franck beschreibt auch des Weiteren in seinem Buch Ökonomie der Aufmerksamkeit 
ein Wechselspiel zwischen „Achtgeben und Wertlegen“ und dieses Spiel führt zu einem 
Gesellschaftsspiel, welches wiederum zu einer „Entstabilisierung wesentlicher Unterschiede“ 
und zu einer „Strategie der kulturellen Produktion“ führt. (Franck 1998, Seite: 13) 
 
Jens Thomas greift in seiner Publikation im Buch Street Art – Die Stadt als Spielplatz genau 
diesen zentralen Aspekt auf und tätigte folgende Aussage, welche auf einen elementaren 
Faktor in der Street Art-Szene verweist.  
Er geht hierbei auf die bereits anfangs erwähnte unabdingbare Triade der Street Art-Szene ein: 
auf das Gegenüber. 
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4.1 Ein grundlegender Faktor für die Street Art-Szene: Das Gegenüber 
 
„Eine historisch neue Qualität der letzten 150 Jahre ist es, dass Protestierende im Gegensatz 
zur Antike primär in der Interaktion über Dritte, über die Öffentlichkeit, auf ihre Gegenspieler 
einwirken und Aufmerksamkeit erst über die Triade Akteur, Gegenüber und Beobachter 
bekommen.“ (Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 173) 
Anknüpfend an diesem Zitat scheint es in diesem Kapitel ebenfalls relevant, die Triade 
AkteurIn oder anders formuliert, das Gegenüber näher zu betrachten. 
Es wird in diesem Kapitel die Frage aufgeworfen, welcher wesentliche Faktor für die Existenz 
der Street Art-Kultur notwendig ist. Diese Fragestellung führt zu der Tatsache, dass sich die 
Szene ihre Existenz erst durch einen wesentlichen Faktor sichern kann und dieser stellt 
hierbei das Gegenüber, der/die BeobachterIn dar. 
 
Gerhard Schulze spricht bei der Entwicklung von Szenen anfangs folgerichtig von einer 
Bildung des Publikums – welches man gleichsetzen kann mit dem Faktor Gegenüber.  
Dieses Publikum etabliert sich durch die abgegrenzte Konsumierung des Erlebnisangebotes. 
Wie lange es dauert dieses Publikum zu bilden, ist nicht zeitlich datiert. Vielmehr steht die 
Bildung von Identifikation an erster Stelle. 
Das Publikum hängt, laut Schulze, von unterschiedlichen Bedingungen ab, die er in sechs 
Unterpunkten näher erläutert.  
Der erste Punkt ist die Anschaulichkeit oder anders formuliert, die erfahrbare Wahrnehmung. 
Gegenüber dieser Wahrnehmung steht das Individuum Publikum, welches über die Existenz 
und Relevanz einer Szene eine Entscheidung trifft und über ihre Langlebigkeit und 
Daseinsberechtigung urteilt. 
Auf der anderen Seite steht jedoch das lokale Publikum, welches sich am selben Ort zur 
selben Zeit wieder findet und gleichzeitig beurteilt wird. Durch das Treffen innerhalb der 
Szene und ihrem Kontaktaustausch gelangt man zum zweiten erwähnten Punkt der 
Kontaktintensität. Eine Szene gewinnt erst durch diese Kontaktintensität an soziologischer 
Bedeutung, da es auch unweigerlich zu einem Kommunikationsaustausch innerhalb dieser 
kommt. Doch wie gewinnt eine Szene an Transparenz und Relevanz? Diese Antwort lässt sich 
durch den dritten von Schulze angeführten Punkt erklären, welcher die Homogenität betrifft. 
Durch die Bildung einer Szene mit gruppenspezifischen Merkmalen kann es erst zu einer 
Wahrnehmung innerhalb der Gesellschaft kommen und durch diese Abgrenzung kommt es zur 
Evidenz publikumsspezifischer Merkmale.  
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Ein weiterer grundlegender Faktor für die soziale Relevanz von Szenen bildet die Überlegung 
inwieweit sich eine Szene veranlasst sieht, diese gruppenspezifischen Merkmale auszuleben 
und innerhalb dieser zu verorten, denn es scheint von hoher Relevanz, diese Besonderheiten 
der Gruppe als ein Ganzes wahrzunehmen, welches die Intention verfolgt, „[...] als Zeichen 
für soziale Gestaltvorstellungen“ angesehen und verstanden zu werden und Schulze definiert 
diesen Aspekt als Signifikanz publikumsspezifischer Merkmale. (Schulze 1992, Seite: 462)  
Als letzten Punkt nennt Schulze die Vernetzung, welche erst durch Wiederholungen 
szenentypischer Tätigkeiten innerhalb der Gruppen stabilisiert werden kann. (vgl. ebd. 1992, 
Seite: 462 – 463) 
„Wegen der unterschiedlichen zeitlichen Ausdehnung der publikumsrelevanten Phase von 
Erlebnisangeboten kommt es unvermeidlich zur Kumulation von Publikumszugehörigkeiten.“ 
(ebd. 1992, Seite: 461) Schulze geht in weiterer Folge näher auf die Typisierung dieses 
Publikums ein. Um das Publikum der Street Art-Szene in diesen Typisierungen einzuordnen, 
würde ich dieses unter das individualisierte Publikum, „[...] dessen kollektiver Charakter dem 
einzelnen nur noch durch punktuelle Wahrnehmungen erfahrbar wird“, einreihen. (ebd. 1992, 
Seite: 461) Dieses individualisierte Publikum entstand während des einhergehenden 
Transformationsprozesses der Industrialisierungsgesellschaft hin zur Individualgesellschaft. 
 
Jürgen Habermas spricht in seinem gleichnamigen Buch von einem Strukturwandel der 
Öffentlichkeit. Dies wird vor allem durch die Einbindung der Gegenkulturen in das 
Kunstgeschehen, was mehr Partizipation und ein Gleichgewicht mit sich bringt, deutlich.  
Während im 18. Jahrhundert Musik und Kunst nur für einen kleinen Teil der Gesellschaft zur 
Verfügung stand und ein bestimmtes Publikum von Kunstversierten, KennerInnen und 
Adeligen, Auftragsarbeiten der KünstlerInnen genießen konnten, kam es im Zuge der 
französischen Revolution im Kunstsektor und ihrer Funktion der gesellschaftlichen 
Repräsentation, zu einer Freisprechung von dieser. Es trat ein Wandel von der nur schwer 
zugänglich gemachten Kunst in einem Kunstmarkt als allgemein gültiger Zugang für die 
Gesellschaft ein und somit transformierte sich die Kunst zur Ware. 
Von diesem Zeitpunkt an entstand neben den KünstlerInnen und der Kunst eine wesentliche 
Triade: das Gegenüber.  
Jens Thomas verweist in seinem Artikel Subversiv und Selbstverklebt auf das französische 




Im Zuge des 20. Jahrhunderts und dem Wachstum der Individualisierung wurde nämlich die 
Äußerung von Kritik an den Konsum selbst zu einer Warenform.  
„Was in den 60er Jahren von Seiten der Boheme im Zuge der Individualisierung als Kritik 
formuliert wurde, ist heute mitunter Firmenstrategie.“ (Jens Thomas in Klitzke/ Schmidt 
2009, Seite: 175) 
Street Art ist ein Teil dieser Individualgesellschaft, „[...] in der sich gegensätzliche Entitäten 
aufeinander zubewegen [sic!].“ (ebd. 2009, Seite: 175)  
Somit ist beispielsweise die Konsumkritik folglich nicht nur medial ästhetisiert, sondern die 
Kritik am Konsum kann auch kapitalistisch konnotiert sein.  
Trotz der Gegensätzlichkeit können diese Seiten voneinander lernen, sich ergänzen und die 
Street Art-Szene ist sich selbst bewusst, was von ihr als Subkultur abverlangt und erwartet 
wird. 
Neben dem Selbstverständnis vieler Street Art-AkteurInnen gesellschaftskritisch zu agieren, 
folgt auch eine Erwartungshaltung an die AkteurInnen selbst und dies führt zu einer 
Erwartungs- Erwartungshaltung. Um diese Haltung zu veranschaulichen, kann man folgende 
Dreiecks-Beziehung bilden, welche aus folgenden Faktoren bestehen: dem/der AkteurIn, aus 





















Um diesem Kapitel einen theoretischen Rahmen einzuräumen, wird versucht eine 
Bezugsherstellung zwischen dem Kommunikationsmedium Street Art und den weitläufigen 
medial aufgeladenen Begriffen wie Cultural Hacking, Kommunikationsguerilla und Culture 
Jamming zu gewährleisten. 
Für eine detailliertere Betrachtung des Begriffes Cultural Hacking ist es notwendig auch die 
Begriffe Culture Jamming und Kommunikationsguerilla, ebenso wie ihre Wirkungsweisen 
näher anzuführen, um einen Überblick über das Prinzip der Verfremdung und der 
Umkodierung gewährleisten und den subversiven Charakter der Street Art-Szene näher 
beleuchten zu können. Abschließend werden Verwandtschaftsverhältnisse zwischen diesen 
Begriffen aufgezeigt und in letzter Folge auch formal eingegrenzt.  
 
Der Begriff Cultural Hacking bietet weitaus mehr Aspekte als Verfremdung und 
Umkodierung und er lässt sich nicht auf die Techniken der Kommunikationsguerilla 
beschränken, daher scheint es unabdingbar einen Zusammenhang zwischen Hacking, Kunst 
und Konsum aufzuzeigen.  
„Pontus Hulten (1995) stellte einst fest, dass sich Wissenschaft mit dem befasst, was schon 
existiert, während Kunst sich mit dem beschäftigt, was es noch nicht gibt.“ (Düllo/ Liebl 
2005, Seite: 32)  
Durch die ineinander ergänzende Verwobenheit der Spiele mit der Komponente Ernst 
offenbart Cultural Hacking sein Potenzial. (vgl. Düllo/ Liebl 2005, Seite: 32) 
„Im Experiment seines kombinatorischen Spiels sucht (und findet) der Hacker nicht nur das, 
was Konstrukteure vorgesehen hatten und Handbücher schon wussten, sondern vor allem das, 
wovon diese nie zu träumen gewagt hätten.“ (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 32) 
4.2.1 Begriffsdefinition Kommunikationsguerilla 
 
All diesem voran wird zuerst auf den Begriff Kommunikationsguerilla eingegangen und  
für die Betrachtung dieses Begriffs, bedarf es in erster Linie einer genaueren Untersuchung 
des Begriffs kulturelle Grammatik.  
„Wenn von kultureller Grammatik die Rede ist, dann umfaßt [sic!] der Begriff `Kultur` mehr 
als den bürgerlichen Kanon von Bildender Kunst, Musik und Literatur einschließend des 
darauf beruhenden Kunstbetriebs, und auch mehr als dessen Erweiterung und Formen von 
Subkultur.“ (Blissett/ Luther 1997, Seite: 25) 
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Wie schon in Kapitel 2 festgehalten wurde, spricht Waldenfels davon, dass sich Kultur auf 
jegliche Handlungen des Menschen postuliere, so schreibt auch Luther und Blissett in ihrem 
Handbuch der Kommunikationsguerilla davon, dass eine Vorstellung eines abgegrenzten 
kulturellen „Segments“ eine Ideologie darstellt, welche es in dieser Form nicht gäbe. 
Vielmehr geht es beim dem Begriff kulturelle Grammatik darum alle menschlichen 
Handlungen und Produktionen sowie jede erdenklichen Ausdrucksform als kulturelle 
Handlungen zu verstehen. Unter diesem Begriff kann man sich eine Metaebene von 
menschlichen Handlungen innerhalb eines gesellschaftlichen Gebildes vorstellen und dies 
geschieht laut Luther und Blissett nicht durch ein „[...] beliebiges, vereinzeltes Individuen, 
sondern ihr Verhältnis zu gesellschaftlichen Gegebenheiten ist außer von ihrem Selbstbild 
auch von den Anforderungen geprägt, die die Gesellschaft stellt.“ (Blissett/ Luther 1997, 
Seite: 25) Wenn es der Fall ist, dass die Kommunikation durch bewusste Handlungen und 
einem bewussten Umgang mit ihrer Kreativität einen Platz innerhalb der kulturellen 
Grammatik findet, so kann diese kulturelle Grammatik für einen Fremdzweck verwendet und 
instrumentalisiert werden. (Blissett/ Luther 1997, Seite: 26) 
 
Weiterführend spricht Franz Liebl davon, dass die Kommunikationsguerilla eine gewisse 
Strategie und Taktik fordert und dies unterliegt zwei wesentlichen Prinzipien: der 
Verfremdung und der Überidentifikation. (vgl. Düllo/ Liebl 2005, Seite: 25) 
Somit wird auch ein aktives Handeln vorausgesetzt und um eine Erfassung der 
Kommunikationsguerilla überhaupt zu benennen, stellt die Bereitschaft alleine Veränderungen 
aufzuzeigen, gänzlich noch nicht alles dar.  
Folglich reicht eine Anprangerung der Strukturen gesellschaftlicher Machtausübungen noch 
nicht aus, um ein gesellschaftsveränderndes Handeln anzuregen. 
„Wenn die Kulturelle Grammatik als Ordnungssystem alle gesellschaftlichen Bereiche und 
den gesamten Alltag durchzieht, ist zu fragen, welche Möglichkeiten des Handelns innerhalb 
eines solchen Systems von Normalisierungen bestehen und wie es möglich ist, sich nicht 
vollständig durch die gesetzten Normen bestimmen zu lassen.“ (Blissett/ Luther 1997, Seite: 
30) In diesem Zitat wird verdeutlicht, dass hierbei der Ausbruch aus bestehenden Normen 
gemeint ist, welcher einem „Politikkonzept“ zugrunde liegt. (Blissett/ Luther 1997, Seite: 30) 
Somit vertritt der Begriff der Kommunikationsguerilla einen politischen Aspekt, welcher 
nicht außer Acht gelassen werden darf. Denn laut Luther und Blissett entsteht dadurch der 
Aspekt einer gesellschaftlichen Veränderung, welche nicht durch Führung sondern vielmehr 
durch eigenständiges Handeln geschaffen wird. (vgl. ebd. 1997, Seite: 30) 
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In dem Werk Handbuch der Kommunikationsguerilla wird auf den französischen Philosophen 
Michel De Certeau verwiesen, der sich mit der Gegenüberstellung zwischen Individuum und 
Gesellschaft beschäftigt. Des Weiteren wird in diesem Werk auch auf das Spannungsfeld 
zwischen der Strategie und der Taktik näher eingegangen. (vgl. ebd. 1997, Seite: 30)  
„Strategie der Macht heißt, gesellschaftliche Kräfteverhältnisse steuern und gesellschaftliche 
Räume bestimmen und besetzen zu können. Sie setzt einen gesellschaftlichen Ort, eine mit 
Machtversehene Institution voraus.“ (ebd. 1997, Seite: 30) 
Dieser Ort konstituiert die Basis, von der aus organisiert und gesichert wird. Bei der Taktik 
hingegen handelt es sich weniger um eine Basis, als um eine Unabhängigkeit von Zeit.  
Dadurch wird das Grundprinzip der Kommunikationsguerilla gekennzeichnet und es werden 
durch Luther und Blissett auch einige Einwände sichtbar. Die Entwendung der Orte und die 
der Taktiken müssen bewusst und kollektiv durchgesetzt werden. (vgl. ebd. 1997, Seite: 31) 
 
Schlussfolgernd bringt die alltägliche Taktik eine Subversion mit sich, die den 
Machtsetzungen die Komponenten Veränderung und Umdeutung beifügt. Ihr Gebilde 
unterliegt einer anderen Nutzung als vorgesehen und dadurch ergibt sich ein Handeln, fernab 
von gesellschaftlichen Normen.  
„In diesem Sinne wirken die Taktiken erst, wenn sie sich nicht mehr als vereinzelte, 
individualisierte und weitgehend unbewusste Handlungen in den Netzen der Strategie 
einrichten, sondern sich zu einer bewussten und kollektiven Vorgehensweise verbinden.“ 
(ebd. 1997, Seite: 31) 
4.2.2 Wirkungsweise der Kommunikationsguerilla 
 
Die Wirkung der Kommunikationsguerilla wird ersichtlich, indem sie eine Darstellung des 
Eingriffs in den Kommunikationsprozess postuliert. Durch diesen Eingriff kommt es zur 
Bildung eines subversiven Charakters und dies kann erst durch Verwendung von vielseitigen 
Methoden und Techniken funktionieren. Diese Methoden und Techniken entstehen durch zwei 
Prinzipien, welche sich zum einen aus dem Prinzip der Verfremdung und zum anderen aus 
dem Prinzip der Überidentifizierung zusammensetzen. (vgl. ebd. 1997, Seite: 46) 
Durch Verfremdung kommt es zu einer Veränderung der Geschehnisse und es werden andere, 
nicht vorhergesehene Bedeutungen konstituiert. Bei der Überidentifizierung kommt es zu 
einer offenen Aussprache des Tabuisierten und allgemein bekannte Normen und Denkweisen 
werden einer kritischen Selbstreflexion unterzogen, wodurch ihre Konsequenzen, welche 
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nicht angesprochen werden, gerade durch diesen Tatbestand ernst genommen werden können. 
(vgl. ebd. 1997, Seite: 46) 
Werden durch die Verfremdung Sachverhalte aus ihrem Kontext genommen, stiftet dies 
Verwirrung in der Bevölkerung.  
Durch Normen und Regeln unterliegt die Gesellschaft einer kulturellen Grammatik und eine 
Verfremdung erzeugt genau das Gegenteil. Sie erfolgt unerwartet und unvorhergesehen und 
wird meist dann noch wirksamer, wenn man sich fragen muss, was denn eigentlich verändert 
und aus dem Kontext gerissen wurde. Der kritische Blick, die darauf folgende Distanzhaltung 
ermöglicht den RezipientInnen seine Wahrnehmung zu schärfen und zu hinterfragen. 
Menschen sind aber auch keine homogenen Wesen, ohne innerliche Widersprüche, sondern 
auch „fragmentierte Subjekte“, die sich sehr wohl mit gewissen Diskursen kritisch 
auseinander setzen. (ebd. 1997, Seite: 48) 
Verfremdung zielt vor allem auf die Aspekte nämlich alltägliche Situationen aus dem 
Gleichgewicht zu bringen, um innere Widersprüche zu konstituieren, ab. 
„Wenn nun plötzlich und unerwartet etwas passiert, das die vorgegebenen Regeln auf den Kopf stellt, 
lächerlich macht oder absurd erscheinen lässt, kann eine solche Verfremdung wie ein Angebot wirken: 
Sie zeigt, dass das Unmögliche möglich ist, daß [sic!] es eine Entscheidung und nicht ausschließlich 
eine unumgängliche Notwendigkeit ist, sich in die gesellschaftliche Normalität einzufügen.“ (ebd. 1997, 
Seite: 48) 
Durch das Aufzeigen von veränderbaren Machtverhältnissen und durch den Bruch von 
gesellschaftlich fest platzierten Normen innerhalb eines Gesellschaftsgebildes verfolgt der 
Verfremdungsprozess immer auch ein Ziel.  
Dieses Ziel ist nie willkürlich und ohne eine kritische Hinterfragung möglich. 
Der politische Aspekt drängt sich in den Vordergrund und es werden Machtverhältnisse 
sichtbar, die in das Bewusstsein der Bevölkerung treten. 
„Kommunikationsguerilla- Aktionen beruhen darauf, dass es gerade diese Aspekte alltäglicher 
Situationen und Kommunikationsprozesse sind, an denen kritische und letztlich subversive 
Denkprozesse ansetzen können.“ (ebd. 1997, Seite: 49) 
 
Wie schon anfangs erwähnt, findet Verfremdung immer mit einer Intention und einem Ziel 
statt, das Ende bleibt jedoch offen. 
Verfremdung findet nicht nur im öffentlichen Raum statt, sondern auch in alltäglichen 
Situationen und durch öffentliche Rituale werden Machtverhältnisse in Frage gestellt, um neu 
gedeutet werden zu können. (vgl. ebd. 1997, Seite: 46 – 51) 
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Genau hierbei knüpfen Thomas Düllo und Franz Liebl in ihrem Kapitel Die ökonomische 
Dimension: Massenhaftes detournement seitens der Konsumenten an.  
Auch Amateure, in diesem Falle die KonsumentInnen, bedienen sich diesen Strategien und 
Verhaltensweisen.  
Der ökonomischen Komponente wurde im Zuge des 20. Jahrhunderts nur wenig 
Aufmerksamkeit zuteil doch durch die Etablierung der persönlichen Identifikation mit 
Konsum und Produktion trat auch hierbei ein Wandel der Beobachtungen auf.  
Das KonsumentInnenverhalten ist nur schwer zu erfassen und unberechenbar und Düllo und 
Liebl verweisen hierbei auf Yiannis Gabriel und Tim Lang, welche dieses 
KonsumentInnenverhalten auch als „unmanageable consumers“ bezeichnen. (Yiannis Gabriel 
und Tim Lang in Düllo/ Liebl 2005, Seite: 20)  
 
Für TrendforscherInnen wird es immer mehr zur Herausforderung Trends der Zukunft voraus 
zu sagen oder Regelmäßigkeiten von Kaufentscheidungen der KonsumentInnen 
herauszulesen. Auf die Frage, was KonsumentInnen eigentlich mit ihren Produkten nach dem 
Kauf tun, offenbart sich ein neuartiges Phänomen in unserer Gesellschaft und wird im 
Französischen detournement genannt.  
Detournement bedeutet ins Deutsche übersetzt soviel wie Umdeutung und 
Dekontextualisierung. Dieses Wort bildet somit die Grundbasis der Kommunikationsguerilla 
und es kann zu einer Neuaufladung der bestehenden Inhalte kommen.  
Der Gebrauchswert selbst kann in den Vordergrund der Überlegungen treten.  
Dieser Begriff detournement führt weitergehend auch zu der sehr treffend gewählten 
Bezeichnung von Dorschel im Jahre 2002: der Zweckentfremdung; denn der Konsum zeigt 
sich als ein „[...] zweiter Akt der Produktion.“ (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 22) 
„Wie bei der künstlerischen Innovation finden wir also auch hier die typischen Formen des 
detournement in Form von 'Zweckentfremdung': Der kreative 'Missbrauch' bzw. die 
Umdeutung eines Produkts ist in diesem Falle eine gängige Strategie der Verwender, um mit 
den Widrigkeiten des Alltags und der Einfallslosigkeit der Hersteller umzugehen.“ (Düllo/ 
Liebl 2005, Seite: 22) 
Der/die KonsumentIn selbst entpuppt sich als ein/e BastlerIn, der/die von Ideen nur so strotzt. 
In Anlehnung an dieses Hintergrundwissen nehmen auch Düllo und Liebl Bezug auf Michel 
De Certeaus Taktik und Strategie. Sie agieren als TaktikerInnen, als BastlerInnen, als 
KonsumentInnen gegen StrategInnen, in diesem Falle gegen Unternehmen, denn trotz des 
Versuchs der Unternehmen am Puls der Zeit zu bleiben, stellt sich schnell enorme Langeweile 
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bei den KonsumentInnen ein was gleichzeitig immer wieder auf Entwicklungen von 
Neuorientierungen abzielt.  
„Wo das künstlerische detournement als Ausdruck einer subversiven, ästhetischen Strategie 
aufgefasst werden kann, agieren die bastelnden Konsumenten noch – nolens volens – als 
Taktiker.“ (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 22) 
Es lässt sich feststellen, dass die Zweckentfremdung allgegenwärtig ist und das Basteln an 
sich keinen Selbstzweck, sondern vielmehr einen „[...] Reflex eines inkrementellen Prozesses 
von Identitätsbildung“ darstellt. (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 23) 
4.2.3 Begriffsdefinition Culture Jamming 
 
Auch der weitere zu untersuchende Begriff Culture Jamming bildet eine Form des 
Widerstandes und der Kritik.  
„Unter dem Begriff Culture Jamming werden zunächst alle Aktionen zusammengefasst, die 
sich in kulturelle Kommunikation als Störfaktor einmischen, um alternative, um 
oppositionelle Sicht- und Lesarten zu provozieren.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 62) 
Dieser Begriff stammt aus den USA und Canada und kann seine Entwicklung in den 70er 
Jahren verorten. Culture Jamming ist eine Ausdrucksform des Protests und der Kritik an die 
Konsumgesellschaft und lässt sich in folgende drei Punkte gliedern: 
Bei Culture Jamming kommt es zu einer kritischen Auseinandersetzung „[...] mit einem 
Kommunikationssystem zur Verbreitung ökonomischer Botschaften“, wo keine Rückfragen 
verortet sind, da die Vorgänge für gewöhnlich im Unterbewusstsein ablaufen. (Heinicke/ 
Krause 2010, Seite: 62) 
Als strategisches Mittel werden Verdrehungen, Umkehrungen, Fälschungen, Verwirrungen 
von „ökonomischen Symbolen“ benutzt. 
Culture Jamming unterliegt dem Prinzip der „[...] Aneignung, Manipulation und 
Wiedereinspeisung“ innerhalb eines Kommunikationskanals wie das der Street Art, welches 










4.2.4 Wirkungsweise des Culture Jamming 
 
Die Street Art-AkteurInnen ähneln sich in ihrer Geisteshaltung und verfolgen alle das gleiche 
Ziel – lokal zu irritieren, um auf die kapitalistischen Umstände unserer Gesellschaft 
aufmerksam zu machen.  
Wir alle sind Teil dieser Gesellschaft, jedoch wollen diese AktivistInnen sich nicht Mundtot 
machen lassen, indem sie in diesem System kritiklos funktionieren. In dem Werk von 
Heinicke und Krause wird davon gesprochen, dass Culture Jamming „[...] Kritik mit 
ästhetischen Mitteln“ darstellt. (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 62) 
Um ihre Kritik zu äußern entstehen die Projekte situationsbedingt und es steht weniger eine 
Problemlösung als eine Schaffung eines Problembewusstseins im Vordergrund.  
Widerspruch steht in dieser Bewegung, welche keinen Verein oder Organisation darstellt, an 
erster Stelle. Sie spielen mit dem System, aus dem sie nicht aussteigen können, arbeiten mit 
dessen Symbolen und Zeichen und dieses Spiel lotet und testet gleichzeitig die Einflüsse der 
Gesellschaft aus. Das Zeichenhafte, sowie die Symbolik bestimmen sowohl unsere Zeit, als 
auch unsere Gesellschaft.  
„Gesellschaftlich und wirtschaftlich relevant ist dagegen, wer die Produktion von positiv 
besetzten Zeichen beherrscht.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 63)  
Hierbei kann man sich also die Frage stellen, inwieweit die Politik und die Wirtschaft mit 
diesem Gut umgehen können, um auch in weiterer Folge subversiven Angriffen entgegen zu 
wirken.  
Durch die ungeahnten Möglichkeiten der technischen Produktionsmittel kann man einem 
Angriff nur schwer entgehen. Durch den erleichterten Zugang haben Culture Jammers mehr 
Überraschungseffekte durch ihre Irritationen im Repertoire als erwartet.  
„Ein besonderes Kennzeichen dieser kapitalismuskritischen Bewegung ist schließlich der 
fehlende Glaube in einer Welt der gescheiterten Utopien an eine Alternative zur bestehenden 
Gesellschaftsordnung.“ (Heinicke/ Krause 2010, Seite: 63)  
Gestaltungsmöglichkeiten der gesellschaftlichen Wirklichkeit ersetzen den Platz eines 
gemeinsamen Ziels und ihr Versuch besteht darin, eine Gegenöffentlichkeit zu schaffen.  
Durch das Prinzip der Präsenz kommt es zu einer Zeichenproduktion, welche unabdingbar für 
Medien und Werbung wurde und in dieser Präsenz gilt es Zeichen zu setzen. (vgl. Heinicke/ 





4.2.5 Begriffsdefinition Cultural Hacking 
 
Sowohl Culture Jamming, als auch die Kommunikationsguerilla stellen Begriffe dar, die ein 
großes Verwandtschaftsverhältnis zum Begriff Cultural Hacking aufweisen. 
Für die weitere Begriffsbestimmung des Begriffes Cultural Hacking führe ich zwei 
unterschiedliche Definitionen an, um auf Merkmale aufmerksam zu machen, welche in beiden 
Definitionen vorkommen. Das erste Zitat stammt von Adrian Heuberger und lautet wie folgt: 
„Cultural Hacking ist eine dem Computer-Hack entlehnte Idee der Umkodierung und Verfremdung 
bestehender kultureller Codes. Über Manipulation und Zweckentfremdung von Alltagsgegenständen, -
regeln und -routinen im außermusealen, öffentlichen Raum wird die Strategie verfolgt, Tabuisiertes 
hervorzuheben, resp. neue Lesarten des Gewohnten zu schaffen. Cultural Hacking als Kunst verläuft 
dabei entlang den Linien des Subtil-Politischen.“ (Adrian Heuberger o. J., 
http://culturalhacking.wordpress.com/, Zugriff: 18.06.2011) 
Bei diesem Zitat wird deutlich, dass die Begriffe Umkodierung und Zweckentfremdung eine 
zentrale Rolle spielen. Sowohl Adrian Heuberger, als auch das Autorenduo Thomas Düllo und 
Franz Liebl sprechen von diesen Eigenschaften und obwohl der Begriff aus der 
Computersprache hervorging, beziehen sich die Autoren im weitester Folge auch auf den 
Bereich der Kunst. 
„Von den Dadaisten über den Situationismus und Punk existiert eine direkte Entwicklungslinie zu 
aktuellen Formen subversiver Strategien. Und diese folgen der Logik von Hackern: in fremde Systeme 
eindringen, sich darin orientieren und dann neue und überraschende Orientierungen einführen. Damit 
verkörpert Cultural Hacking die zeitgenössische Fortsetzung der Kunst des Handels im Sinne von 
Michel de Certeau.“ (Thomas Düllo/ Franz Liebl o. J., http://culturalhacking.wordpress.com/, Zugriff: 
18.06.2011) 
Vergleicht man beide Definitionen miteinander, kann man feststellen, dass sich diese auf den 
Verfremdungseffekt, auf den subversiven Charakter, die Aneignung, sowie Nachahmung von 
bereits bestehenden Codes und Zeichen beziehen. 
In Thomas Düllos und Franz Liebls Publikation Cultural Hacking kristallisiert sich heraus, 
dass Hacking einer aus dem journalistischen Bereich stammender Begriff ist.  
Datenverarbeitungen wurden anders und auf unorthodoxe Weise behandelt und verarbeitet 
und es wurde mehr Augenmerk auf Lösungen an sich gelegt und Umwege diesbezüglich 
entwickelt, um später mit den nötigen Ressourcen wirtschaften zu können.  
Wandelt man diese Überlegung auf den Kunstsektor um, so stellt demnach ein/e HackerIn 
einen/eine KünstlerIn dar, der/die wie „[...] ein Künstler der Zweckentfremdung“ agiert. 
(Düllo/ Liebl 2005, Seite: 13) Dieser subversive Charakter schuf gleichzeitig auch in der 
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Street Art-Kultur eine neue Generation. Liebl und Düllo verweisen auf den Aspekt der 
Avantgarde und ihr Verhältnis zum Situationismus.  
„Besonders relevant für unser vorliegendes Projekt erscheint der Situationismus vor allem 
deswegen, weil eines seiner zentralen Motive im sogenannten detourenement besteht, 
ebenjenem kulturellen Pendant zu dem, was Computer-Hacker tun: umdeuten, umcodieren, 
zweckentfremden, dekontextualisieren und rekontextualisieren.“ (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 
15) 
4.2.6 Wirkungsweise des Cultural Hacking 
 
Zusammenfassend lassen sich mehrere Kriterien und Wirkungsweisen des Begriffs Cultural 
Hacking anführen. 
Hacking zielt sowohl auf Orientierung, als auch auf Desorientierung ab. Durch das Erkunden 
eines neuen Systems und dessen Umkodierung eröffnen sich neue Wege und Strukturen und 
durch diese Arbeitsweise beinhaltet Hacking auch immer eine Form von Postironie. Es 
entsteht ein Spiel, schmal angrenzend an der Schwelle zwischen Ironie und Ernst.  
Die Arbeitsweise und das Spielerische beinhalten auch wieder Züge des Bastelns und der 
Zweckentfremdung und oftmals spiegelt sich durch diese experimentellen Ausübungsweisen 
eine Zurückführung auf eine der ursprünglichen Zweckbestimmungen.  
Durch den experimentellen Charakter der Vorgehensweisen der HackerInnen führt dies zu 
einem durch Basteln aufgeladenen Attribut.  
Der/die HackerIn übt Kritik, sowohl durch, als auch mit seinem/ihrem Schaffen. Somit 
entstehen neue Handlungen, neue Anschauungsweisen und es wird ein Wandel deutlich.  
Der Wandel von einem Mittel zu einer neuartigen Innovation und die dahinter stehende 
Intervention stellt eher eine künstlerische und strategische, als eine willkürliche, dar. (vgl. 
Düllo/ Liebl 2005, Seite: 13 – 26) 
Um einen Verweisungszusammenhang zwischen den Strategien des Hackens, des Konsums 
und der Kunst gewährleisten zu können, fasse ich nochmals die wichtigsten Punkte 
zusammen.  
Düllo und Liebl verweisen auf den Kunsttheoretiker Boris Groys, der die KünstlerInnen als 
„Avantgarde der Ökonomie“ bezeichnet, da es für ihn um einen Wandel der 
KünstlerInnenrolle geht. Dieser Wandel wird durch das Aufzeigen der Alternation von 
einer/einem ProduzentIn – hin zu einem KonsumentInnenstatus, deutlich. Der/die KünstlerIn 
formt sich hierbei selbst zu einer/einem KonsumentIn von Produkten, „[...] die sowieso schon 
in der kulturellen Sphäre zirkulieren.“ (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 30)  
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Dies führt zur Konstruktion von Haltungen, Wünschen und Konsummustern, um die Grenze 
des Begehrenswerten aufrecht erhalten zu können.  
Nun kommt eine neuartig wichtige Komponente hinzu: die Verfremdung von diesen 
Produkten.  
„Der Künstler ist also nicht mehr Schöpfer im eigentlichen Sinn“, sondern vielmehr, durch die 
Methode des Hackens, SammlerIn und GeschmacksdesignerIn. Der/die ProduzentIn ist folge 
dessen ein „verkannter Konsument“. (Düllo/ Liebl 2005, Seite: 30 – 31)  
 
Bezugnehmend auf die Street Art kann man durchaus zu dem Schluss gelangen, dass die 
AkteurInnen das gleiche Ziel verfolgen, wie beispielsweise diverse KünstlerInnen. Dieses 
Ziel drückt sich durch die Teilnahme an der Bewältigung und Mitgestaltung von alltäglichen 
Transformationsprozessen und Grenzüberschreitungen aus.  
Vordergründig steht hierbei die Auslotung der Grenzen, wie beispielsweise die der 
Kampagnen oder der strategischen Stoßrichtungen und Thomas Düllo und Franz Liebl 
sprechen diesbezüglich folgerichtig auch davon, dass Hacking gleichzeitig auch immer 
























5 Inszenierungsmedium Street Art 
 
In diesem Kapitel möchte ich mich der Fragestellung widmen, inwieweit der kommerzielle 
Sektor in die Subkultur Street Art eingreift und sich ihrer Techniken offiziell, als auch 
inoffiziell bedient. Neben dieser Fragestellung wird auch noch das ambivalente Verhalten 
vieler Street Art-AkteurInnen, welche sich selbst dieser Techniken bedienen und für 
marktorientierte Zwecke nutzen, angeführt.  
Zudem ist es auch noch relevant der Fragestellung nachzugehen, welche Inszenierungsstile 
sich in der Street Art-Szene etablieren und wie diese zum Vorschein gebracht werden können. 
Diese Inszenierungsstile werden anhand eines Fallbeispieles des Street Art-Akteurs Banksy in 
Kapitel 5.3 angeführt. Des Weiteren wird auf den Film Exit through the gift shop, welcher im 
Jahre 2010 erschienen ist, eingegangen, um eine Gegenüberstellung der bereits getätigten 
Thesen innerhalb des Kapitels mit diesem Film zu vergleichen und aufzuzeigen. 
 
Einleiten möchte ich dieses Kapitel mit den philosophischen Überlegungen von Georg Franck 
in seinem Essay Ökonomie der Aufmerksamkeit, um auf die Beweggründe der Aneignung von 
Street Art-Techniken für marktorientierte Zwecke zu verweisen.  
Franck geht neben dem ersten wichtigen Aspekt der Aufmerksamkeit auf einen zweiten 
unabdingbaren Aspekt ein – den des Geldes.  
Infolgedessen spielt der materielle Kapitalismus für die einhergehende Informationsflut eine 
ebenso große Rolle wie die Ressourcennutzung der Aufmerksamkeit. „Das Geld wird zum 
Hauptmotiv der neu aufkommenden Formen des Massengeschäfts mit Information.“ (Franck 
1998, Seite: 62)  
Des Weiteren führt diese Bipolarität des Geldes und die der Aufmerksamkeit zu einem 
Heranwachsen der industriellen Produktionsweisen, die Formen der Massenproduktion 
sinnvoll nutzen. Durch die ständige Erweiterung der Produkte im Industriesektor greifen 
Firmen immer öfter zu Verfahren der Werbung, der PR Maschinerie oder der Imagepflege 
zurück, da sie den auferlegten Druck der Nachfrage gerecht werden wollen und somit steht 
der auftretenden Informationsflut nichts mehr im Wege.  
„Die Penetranz und Aggressivität, mit der Überdosis trifft, hat ein schlichtes Motiv. Es geht 
mittelbar um die Aufmerksamkeit, direkt aber ums Geld. Die Aufmerksamkeit ist einerseits 
zum wichtigsten Faktor der Geldwert schöpfenden Produktion geworden.“ (Franck 1998, 




Neben den klassischen Zugängen des Informationsangebotes etablierte sich ein zweiter Zweig 
des Angebotes, welcher das Internet darstellt. Laut Franck jedoch siegen die klassischen 
Methoden über denen des Internets, welches bei seinen damaligen Überlegungen einen noch 
relativ jungen Sektor in der Produktanwerbung darstellte.  
Durch den stetigen Wachstum der Informationen scheint es unmöglich dieses Volumen zu 
kanalisieren und zu extrahieren, darum wird durch die Aufmerksamkeit auf eine, auch für den 
weiteren Gang der Arbeit relevanten Aspekt, hybride Selektierung verwiesen, die den 
Bekanntheitsgrad umfasst. 
„Selbst dort nämlich, wo es letztlich um Geld geht, geht es zunächst einmal darum, im Kampf 
um die Aufmerksamkeit zu bestehen. Es reicht nicht mehr, nur auf das Geld zu achten. Der 
Königsweg zum Erfolg führt über den Bekanntheitsgrad.“ (Franck 1998, Seite: 67) 
Franck führt einen weiteren zentralen Aspekt in seinen Überlegungen an, welchen ich für 
diese Arbeit aufgreifen möchte, um in weiterer Folge auch eine Bezugsherstellung zur Street 
Art-Szene zu ermöglichen. 
Denn die Werbung konnte sich einhergehend mit der Masse an Information ein lukratives 
Standbein aufbauen und Franck geht in seinen Überlegungen soweit, dass es ohne Werbung, 
ohne PR oder ohne aktive Imagepflege in der Wirtschaft unmöglich geworden ist, zu 
existieren und zu bestehen. „Man sehe sich nur um: Unsere ganze Welt mutiert zum 
Werbeträger.“ (Franck 1998, Seite: 71) 
Er verweist weiterführend auch auf die Funktionalität des Raumes und stellt fest, dass es 
unmöglich scheint dieser Flut an Informationen entrinnen zu können. Durch die hybride 
Funktion der Werbungen, Aufmerksamkeit zu schaffen und Eindrücke zu hinterlassen, wird 
der schmale Grad der Rationalisierung deutlich, indem man sowohl mit dem Gut Geld als 
auch mit dem Gut Aufmerksamkeit sparsam umzugehen hat. (vgl. Franck 1998, Seite: 62 – 
72) Genau an diesem Aspekt wird in dieser Arbeit angeknüpft und auf die Street Art-Kultur 
verwiesen.  
 
Die Street Art stellt ein subkulturelles Phänomen dar, welches immer öfter auch für 
Marketingzwecke großer Konzerne verwendet wird. Die Industrie eignet sich Eigenschaften 
der Subkultur an, mit der Begründung, die Bevölkerung sehe einen immer größer werdenden 
positiven Aspekt in dieser Szene.  
Die Auffassung, Street Art wäre ein Akt des Vandalismus wird durch das heutige Verständnis 
der Bevölkerung durchbrochen, die beginnt, Street Art als unterhaltsame und ästhetische 
Form von Kunst anzusehen. 
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Vor allem Jugendliche entwickeln eine Affinität zu dieser Kunstform und sehen in ihr die 
Entwicklung eines Trends. Gerade dieser Aspekt erregt die Aufmerksamkeit der Industrie.  
Julia Reinecke stellt in ihrem Werk Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz 
fest, dass es seit 2003 zu einer Vermarktung der, vor allem in Großstädten wie Paris, New 
York und Berlin, Produkte kommt.  
Dies führt, laut Reinecke, zu einem Missbrauch der Street Art-Kultur für unterschiedlichste 
Marketingzwecke. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 157 – 158) 
5.1 Aneignung von Street Art-Techniken für marktorientierte Zwecke 
 
Firmen haben das marktorientierte Potenzial der Street Art entdeckt. Durch die Etablierung 
dieses Trendbewusstseins kommt es immer öfter zu einer Verwendung von Techniken der 
vielseitigsten Facetten der Street Art-Szene. Doch wer bedient sich dieser Techniken?  
Julia Reinecke spricht davon, dass neben Modefirmen, wie beispielsweise Levi´s, Boxfresh 
und Puma, auch die Musikindustrie beginnt Street Art-Techniken für ihre Marketingzwecke 
anzueignen.  
Vorwiegend kommt es zu Verbreitungen von Aufklebern, Postern und gesprühten Schablonen 
mit Inhalten der Plattenlabel oder der Modeindustrie. Werbeagenturen lassen sich immer 
wieder neue Ideen einfallen, um auf Firmen aufmerksam zu machen und diese mit der Street 
Art-Szene in Verbindung zu setzen. 
 
Die von den Street Art-AkteurInnen meist angegriffene Firma Nike konnte sogar den Street 
Art-Künstler Logan Hicks durch einen sehr hohen Geldbetrag für sich gewinnen, um 
Schablonenbilder zu erstellen und daraus einen Kurzfilm zusammen zu schneiden und diesen 
als Verlinkung auf ihrer Internetseite anzuführen. Neben der Verwendung von Street Art-
Techniken, agieren viele Firmen auch seit 2002 verstärkt als Sponsoren der Subkultur und im  
Gegenzug werden Enkaufsläden von beispielsweise 55DSL oder Adidas von AkteurInnen zu 
Galerien transformiert. Hierbei kann es zu einer direkten Gestaltung der Läden, als auch zur 
Ausstellung von Fotos und Gemälde in diesen kommen. Adidas beispielsweise veranstaltete 
in Berlin 2003 eine Toy-Ausstellung mit dem bekannten Toy-Designer Pete Fowler, welcher 
eine exklusive Vinylfigur kreierte, die nur im Laden um einen erschwinglichen Preis zu 
ergattern war. Neben den großen Konzernen, eignen sich auch subkulturelle Milieus Street 
Art-Techniken an und dies führt zur Entstehung neuer Modelabels und Grafikagenturen. 
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Seit Jahren liegen das Designen von T-Shirts und Schuhen und das Gestalten von CD-Covers 
und Werbeanzeigen im Trend und immer öfter kommt es auch zu einer höheren Präsenz der 
Street Art-Szene in de Musikindustrie.  
In einem Videoclip der Band Travis kann man junge Leute beobachten, die einen anfangs 
weißen Raum schlussendlich mit Schablonenbildern ausschmückten. Durch die oben 
erwähnten Beispiele lässt sich zusammenfassend feststellen, dass es sich bei den Marken 
häufig um Konsumgüter handelt.  
 
Doch warum kommt es zu dieser Aneignung von Street Art-Techniken? Diese Frage könnte 
man mit einem Wort beantworten: Trend.  
Der Grund für die Verwendung der Street Art-Techniken ist, „[...] dass die Firmen das 
Potenzial dieses Trends für sich ausschöpfen wollen.“ (Reinecke 2007, Seite: 158)  
Zielgruppen für diese Aneignung sind junge und trendbewusste Menschen. 
Adrian Nabi, Kurator und Initiator der Backjumps Ausstellungen, sagte über diesen 
wachsenden Trend, dass die Firmen einen Wasserhahn hinhalten um sich der Energie dieser 
Subkultur zu bedienen. Der Nebeneffekt jedoch ist gleichzeitig aber auch die Abnahme von 
Energie und dies führt zu einer ambivalenten Wahrnehmung in der Szene. (vgl. Nabi in 
Reinecke 2007, Seite: 157 – 158) 
 
Durch die Aneignung von Street Art-Techniken im kommerziellen Sinn kann man den Begriff 
Guerilla Marketing. Die Technik, sowie Ästhetik der Street Art werden hierfür kopiert und für 
Marketingzwecke benutzt. 
Hinter dem Begriff Guerilla Marketing stehen Aktionen, bei denen im Auftrag einer Marke 
geklebt und gesprüht wird. Der Begriff selbst wurde durch den Autor Jay Conrad Levinson 
geprägt. Durch die von ihm verfassten Bücher über dieses Thema kam es zur Verwendung 
diverser Marketingstrategien, um Werbung im kleinen Stil anzubieten. Er gibt kleineren 
Firmen, welche über kein großes Budget verfügen Tipps und Anregungen um zu lernen wie 
man günstig und effektiv Werbung gestalten kann, um an den Kunden heran zu treten. 
Levinsons Empfehlung ist das „mini media marketing“, welches nahelegt sich auf kleinere 
und neue Werbeflächen zu spezialisieren.  
Beispiele hierfür wären lokale Zeitschriften, kleinere Poster, E-Mails oder Werbeflächen in 
der Nähe des Kunden, wie beispielsweise in den Supermärkten. Poster, Aufkleber und 
Schablonen fallen unter Levinsons Betrachtungen, Werbung zu gestalten.  
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Ziel ist es, eine junge Zielgruppe und ihre Bereitwilligkeit ihre Kaufkraft zu nutzen, 
anzusprechen und sie dort zu erreichen, wo sie sich auch aufhält. Dies stellt aber auch 
gleichzeitig eine größere Hürde dar, da im Zeitalter der Medien und ihrer 
Medienaufgeklärtheit diejenigen, die man ansprechen will, nur schwer zu erreichen sind. 
Street Art-Künstler Solo One tätigte die Aussage, dass gerade das Erreichen der Zielgruppe 
durch ihre Rezeption der Schlüssel und die Voraussetzung einer erfolgreichen Kampagne 
darstellt.  
„Das Anbringen von illegalen Postern direkt neben Konzertankündigungen, Schablonen, die 
teilweise nur schwer von echter Street-Art zu unterscheiden sind, eine große Anzahl 
Aufkleber an den Szenetreffpunkten der Stadt, das sind neue Möglichkeiten, die 
Aufmerksamkeit dieser Gruppe auf die Firmenbotschaften zu lenken.“ (Reinecke 2007, Seite: 
159) 
Street Art verfolgt demnach auch die Intention, ihre Präsenz, sowohl innerhalb der Subkultur, 
als auch im öffentlichen Raum zu steigern.  
Die KünstlerInnen wollen außerdem auch ihr Image steigern, was zu einem Wandel des 
symbolischen Kapitals führt, da nun auch die Marke dieses übernehmen kann.  
Julia Reinecke verweist auf Kline, Jhally und Leiss, welche in ihrem Buch Social 
Communication in Advertising einen Bogen von der Entwicklung der Produktwerbung zu 
einer Imagewerbung anführen.  
Zu dieser Entwicklung: Im Zeitraum von 1890 bis 1925 gab es die 
Produkt-Informationswerbung. Wie der Name schon besagt, stand hierbei das Produkt selbst 
im Zentrum und andere Informationen wurden durch den Text vorgestellt. Illustrationen 
hatten in diesem Zeitraum nur eine unterstützende Funktion. 
Ab 1945 hingegen änderte sich die Werbung zu einem personalisierten Format. Hierbei kam 
es zu einer direkten Beziehung zwischen dem Produkt und dem der menschlichen 
Persönlichkeit, was zu einer persönlichen Identifizierung mit dem Produkt führte. 
In den 60er Jahren kam es im Zuge der Individualisierung der Gesellschaft zur Entwicklung 
von einer Bewegung hin zu einem Lifestyle-Format. Die Werbung fing an sich zu spalten, um 
sich gezielt auf ihre gewünschten Zielgruppen hin zu bewegen und sie begann sich mit der 
Komponente Aktivität auszustatten. Diese Orientierung stellte eine neue Entwicklung des 
Lifestyle-Werbe-Formats dar. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 159) 
 
Thomas Frank befasste sich in seinem Buch The Conquest of Cool mit Jugendbewegungen 
der 60er Jahre, welche eine große Ähnlichkeit mit den Jugendlichen der 90er Jahre aufwiesen. 
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Konsumidentität und Markenimage wurden immer präsenter in unserer Gesellschaft und 
somit räumte sich die Werbung einen enormen Stellenwert in der Marktaufteilung ein.  
Durch die Hippie-Bewegung der 60er Jahre in den USA war diese Zeit sehr stark geprägt von 
Jugendlichen, die sich gegen den Mainstream auflehnten und genau an diesem Punkt eckte 
der Markt an, um sich ihrer Zeichen zu bedienen. (vgl. Frank 1997) 
„Die subkulturellen Zeichen wurden ihres Inhaltes entleert und dann als Substitute, in Form 
von vorgetäuscht echten Kulturprodukten, an die Gegenbewegung zurückverkauft.“ 
(Reinecke 2007, Seite: 161) 
Ein wichtiges Schlagwort wurde für diesen Eingriff und Vereinnahmung der Subkultur von 
dem Soziologen Dick Hebdige entwickelt: Co-optation. „Hebdige verwendet den 
Gegenkulturbegriff, der besagt, dass die Subkultur im Widerstand zu der hegemonialen 
Gruppe steht.“ (Reinecke 2007, Seite: 161)  
Diese genannte Gruppe wandelt die Subkultur als Warenform wieder zu einer Ware um, mit 
der Intention, eine Antibewegung zu einem Trend zu entwickeln, damit diese als Marke 
wahrgenommen werden kann. (vgl. Reinecke 2007, Seite: 157 – 161) 
5.2 Das Image der Street Art-Szene 
 
Firmen eignen sich immer öfter den Charakter der Street Art-Szene an und verwenden ihre 
Techniken in Werbekampagnen. Aber wieso geschieht dies überhaupt? Die Street Art-Szene 
präsentiert der Gesellschaft vor allem eines: Autonomie und das Attribut Freiheit.  
Die AkteurInnen agieren unabhängig, fern ab von Museen und Institutionen. Firmen wollen 
sich genau dieses Attribut der Freiheit aneignen, um eine Identifikation mit den 
KonsumentInnen herzustellen. Auch das Kunstverständnis in der Szene sowie auch in der 
Bevölkerung durchlebte einen Wandel. Zahlreiche Menschen sehen in der Street Art-Kunst 
etwas durchaus Positives. Dies ist ein weiterer Punkt, warum Firmen darauf hoffen, ihre 
Produkte mit Kreativität behaften zu können.  
Einen primären Grund stellt jedoch der Trend der Szene dar. Man möchte angesagt und 
präsent sein und somit auch im Trend liegen.  
Ein Beispiel hierfür wäre der Wandel der europäischen Firma Puma. Einst stellte diese sich 
als funktionale Sportmarke dar und heute gilt sie als Lebensstilmarke. Durch ihre 
Marketingstrategie 2003 illegale Schablonen in Stadtteilen Londons zu verbreiten, kam es zur 




Es lassen sich also drei Faktoren anführen, welche für die Firmen einen enormen Stellenwert 
einräumen, um sich der Zeichen und Techniken der Street Art-Szene anzueignen.  
Diese drei Punkte wären erstens das Attribut der Autonomie und Freiheit, zweitens der Faktor 
der Kreativität und drittens der Faktor des Trends.  
Für den weiteren Gang der Arbeit scheint es von Relevanz auf den dritten Faktor, den Trend, 
näher einzugehen. Firmen haben den Druck auferlegt bekommen, im Trend liegen zu müssen. 
Dadurch kommt es erst zu einem Aufgreifen unterschiedlichster Subkulturen.  
 
Die Autoren Bolz und Bosshart beschreiben in ihrer Publikation Kult-Marketing eine 
symbolische Verdichtung, eine Inszenierung und eine Programmlosigkeit innerhalb der 
Verdeutlichung des Trends. Sie stellen demnach keine Erfindung des Einzelnen, sondern eine 
Wirkung dar. (Bolz/ Bosshart 2005, Seite: 47) 
Im Fokus der Firmen stehen junge Erwachsene. Der Autor Wilfried Ferchhoff stellte 
diesbezüglich fest, dass diese Gruppe die Meinungsführer und Vorbilder sind und somit auch 
Unterstützung von den Medien bekommen.  
Doch wie kommt es überhaupt zu einer Entwicklung eines Trends? Diese Entwicklung kann 
man sich in Form einer Pyramide vorstellen. 
 









Punkt 1: An dieser Stelle steht die kleinste Gruppe: die TrendsetterInnen. Dies wären bildende 
KünstlerInnen, MusikerInnen und in diesem Falle die Street Art-AkteurInnen.  
Punkt 2: Des Weiteren gibt es noch eine größere Gruppe an Menschen, welche die Trends 
schnell aufnehmen und kopieren. 
Punkt 3: Zuallerletzt folgt die größte Gruppe. Diese wartet ab, bis sich ein Trend bestätigt und 









Die Medien stellen bei all diesen drei Formen einen stetigen Begleiter dar und dies generiert 
gleichzeitig eine schnelle Verbreitung der Trends. Gerade im Zeitalter des 20. Jahrhunderts 
änderten sich Trends stetig und die Medien stellen einen großen Faktor zur Verbreitung dieser 
dar.  
Es ist den KonsumentInnen möglich, durch die publik gemachten Trends, ihr Image zu 
erkaufen. Laut Bolz und Bosshart werden die Trends von Massenmedien konsumiert, was 
soviel bedeutet, dass diese die Trends entweder verstärken oder mindern. (vgl. Bolz/ Bosshart 
2005, Seite: 45) 
„Firmen schaffen es mit der Unterstützung der Medien, jeden Trend zu ihrem Vorteil zu 
nutzen und als Mythos erscheinen zu lassen.“ (Reinecke 2007, Seite: 163) 
In der Konsumgesellschaft geht es heutzutage darum, sich von anderen zu differenzieren. Das 
steht im Gegensatz zur Vergangenheit, wo man konsumierte um sich der Gesellschaft 
anzupassen. Laut Frank stellt Einkaufen in unserer heutigen Zeit einen Akt der Rebellion dar 
und durch diesen Prozess etabliert sich Rebellion zu einem Trend. (vgl. Frank 1997, Seite: 31) 
 
Doch wer generiert den Firmen einen Trend? In diesem Zusammenhang kommen die 
TrendforscherInnen ins Spiel. Firmen müssen schon im Vorhinein über diese Bescheid 
wissen, um mit ihnen zu arbeiten. Ein Trendforscher muss also schon bei einem Aufkommen 
eines Trends einen solchen in Echtzeitanalyse erkennen und so beschreiben, „[...] dass die 
Firmen diese in ihr Marketingkonzept eingliedern können.“ (Reinecke 2007, Seite: 164) 
Wenn man das ambivalente Verhältnis zwischen der gesellschaftlichen Stellung der Street Art-
Kultur sowie die der Firmen aufzeigen will, so muss man Folgendes näher betrachten:  
„Je mehr eine Subkultur der Vereinnahmung des Mainstreams widersteht, je attraktiver wird 
sie gleichzeitig für Firmen.“ (Reinecke 2007, Seite: 165)  
Street Art wird von den Firmen als ein ideales alternatives Kommunikations- sowie auch 
Inszenierungsmedium gesehen und durch ihren hohen Sympathieanteil innerhalb der 
Gesellschaft ist sie wiederum einer größeren Gruppen von Menschen zugänglich.  
Im Gegensatz zur Graffiti-Bewegung, die auf Grund ihrer strikten Ablehnung gegenüber des 
Mainstreams noch eine letzte Subkultur darstellt, gilt in der Street Art-Szene vermehrt das 
Gegenteil.  
„Bei Street-Art hat die Mehrzahl der Akteure die Hürde des Kommerziellen genommen und 
geht Kooperationen mit Marken und Firmen ein.“ (Reinecke 2007, Seite: 165) 




Vergleicht man die genannten Street Art-AkteurInnen in Julia Reineckes Buch so stößt man 
nur auf die am weitest medial verbreiteten AkteurInnen, welche schon ein hohes Maß an 
Bekanntheit, sowohl in der Szene, als auch in der Öffentlichkeit, verbuchen können. Ihnen ist 
die Möglichkeit gegeben zu entscheiden, ob sie Auftragsarbeiten für Firmen übernehmen oder 
nicht. Die Realität der noch nicht so etablierten KünstlerInnen sieht jedoch anders aus, da sie 
meistens, aus Mangel an Nachfrage, gar keine Entscheidung diesbezüglich fällen können.  
 
Spricht man also davon, dass die Street Art-Kunst für marketingorientierte Zwecke verwendet 
wird, so trifft dies nur auf einen kleinen Prozentsatz der AkteurInnen zu. 
Gehen jedoch Street Art-AkteurInnen eine Kooperation mit Firmen ein, so stellt dies eine 
Seltenheit dar – die Tendenz ist jedoch steigend. 
Dieses „Bündnis“ mit den Märkten öffnet Kontroversen und es wirft die Frage auf, inwieweit 
sich die Street Art-Kultur noch befähigt sieht, eine Subkultur darzustellen.  
Bei den bekannten Street Art-AkteurInnen wie beispielsweise Banksy herrscht jedoch noch 
immer innerhalb der Szene eine strikte Ablehnung gegenüber den Vereinnahmungsversuchen 
des kommerziellen Sektors. Kommt es jedoch zur Ausführung von Auftragsarbeiten, wählen 
viele AkteurInnen ihr Umfeld mit Bedacht aus, indem sie beispielsweise Arbeiten nur für 
Bekannte annehmen. So kann man zu dem Schluss gelangen, dass es unabdingbar scheint 
Differenzierungen vorzunehmen, wenn man davon spricht die Street Art-Kultur durchlaufe 
zur Gänze einen Wandel hin zur Kommerzialisierung. Vielmehr bildet sich dadurch eine Kluft 
und ebendieser Wandel wird noch mehrere Jahre dauern. 
 
Das ambivalente Verhalten vieler Street Art-AkteurInnen führt auch zu einem ambivalenten 
Verhalten gegenüber ihrer eigenen Subkultur. Es existiert noch immer die Kluft zwischen dem 
Gedanken, Street Art sei vorwiegend ein Akt des Vandalismus und dem Gedanken, dass es 
sich bei der Subkultur mit all ihren Inszenierungsstilen um ein Phänomen handelt, was einen 










5.3 Inszenierungsmedium Street Art 
 
Der Autor Gero von Wilpert definiert den Begriff Inszenierung dadurch, dass sich dieser 
durch den Prozess der Vorbereitung einer Aufführung zusammenfassen lässt. Von den 
Bühnenarbeiten bis hin zur Rollenvergabe eines Stücks umfasst der Begriff alle Tätigkeiten 
welche notwendig für den reibungslosen Ablauf einer Aufführung sind. (vgl. Gero von 
Wilpert 2001) 
Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte hingegen versteht eine Inszenierung 
vielmehr  als einen Schaffungsprozess, welchem auch die tragende Rolle zuteilwird, Raum zu 
finden für ungeplante Handlungen, die immer wieder unvorhergesehen vorkommen können. 
Eine Inszenierung ist somit dafür vorgesehen den Schaffungsprozess einer Aufführung 
gewährleisten zu können. In diesen Überlegungen wird klar, dass die Aufführung somit erst 
aus der Inszenierung selbst erst hervor gehen kann. (vgl. Erika Fischer-Lichte 2005, Seite: 
147) 
Durch diese zwei Auffassungen des Begriffs Inszenierung wird deutlich, dass beide in einem 
wesentlichen Faktor übereinstimmen. Die Funktionen einer Inszenierung werden mit den 
Funktionen eines Prozesses gleichgesetzt. Diese Überlegung kann man auch auf die Street 
Art-Kultur ummünzen, denn wie schon Gero von Wilpert die Aussage tätigte, eine 
Inszenierung umfasse jede relevante Tätigkeit vor und während einer Aufführung, so haben 
auch die Street Art-AkteurInnen Vorkehrungen vor ihren „Aufführungen“ zu treffen und, wie 
Fischer-Lichte es bezeichnete, Spielräume für etwaige ungeplante Handlungen zu schaffen. 
 
Gabriele Matzinger verweist in ihrem Werk can art: ist art auf die Grenzverschiebung 
innerhalb des Theaters und der Kunst. Sie spricht von einem Wandel der „dramatis personae“, 
welche sich direkt an das Publikum wendet um es zu einer kritischen Selbstreflexion 
anzuregen. Für diesen Wandel relevant war die Entwicklung der „brechtschen Episierung“. 
(vgl. Matzinger 2007, Seite: 148)  
Wie auch schon Bertold Brecht mit dem epischen Theater die ZuschauerInnen zu einer 
kritischen Auseinandersetzung der Stücke animieren wollte, verfolgen auch die Street Art-
AkteurInnen diese Intention auf den Straßen. Matzinger spricht an diesem Punkt von einer 
Parallele zwischen dem Theater und dem urbanen Raum, denn durch die Street 




Um noch näher auf die Inszenierungsweisen der Street Art einzugehen, verweise ich auf den 
Street Art-Akteur Banksy. In diesem Kapitel werden seine Inszenierungsstile genauer 
angeführt und betrachtet. 
5.4 Inszenierungsstile der Street Art-Szene – Fallbeispiel des Street Art-
Akteurs Banksy 
 
Der Brite Banksy ist in aller Munde und kann sich selbst zu den erfolgreichsten Street Art-
KünstlerInnen zählen. Der Wert seiner Bilder steigt ins Unermessliche und er gilt weltweit als 
Phänomen.  
Seine in den öffentlichen Raum gesprühten Bilder werden sogar aus den Mauern heraus 
geschnitten und auf Ebay, einer Online Auktionsversteigerungsinternetseite, zu enormen 
Preisen verkauft. Heike Lüken spricht davon, dass nun dieses Bild nicht mehr als allgemein 
zugängliches Bild betrachtet werden kann, sondern es verliert vielmehr dadurch seinen 
ursprünglichen Charakter „[...] ein allen zugängliches Artefakt zu sein, das seinen Reiz nicht 
zuletzt durch seinen räumlichen Kontext und die beständige Gefahr, jederzeit als Vandalismus 
bezeichnet und überstrichen werden zu können.“ (Lüken in Klitzke/ Schmidt 2009, Seite: 65)  
 
Durch eine Etablierung am Kunstmarkt können sich ökonomische Erfolge einstellen. Es sind 
jedoch die AkteurInnen selbst gefragt, ob sie deswegen die Straße verlassen und unter 
welchen weiteren Bedingungen sie illegal in diesen agieren wollen. (vgl. Lüken in Klitzke/ 
Schmidt 2009, Seite: 65) An diesem Beispiel wird deutlich gemacht, inwieweit schon der 
Wandel von der Subkultur Street Art hin zum Mainstream vollzogen ist.  
Doch diesem Beispiel entgegenhaltend gibt es auch wieder AkteurInnen wie Banksy, welche 
nicht für marktorientierte Firmen arbeiten. Im Gegenteil – Banksy entzieht sich immer 
noch erfolgreich Anfragen für Auftragsarbeiten von Firmen und weigert sich vehement, diese 
anzunehmen. Trotz der strikten Verneinung marktorientiert zu handeln, gelingt es Banksy 
dennoch, seine Kunst zu verkaufen und Zuspruch in der Gesellschaft zu erlangen. Doch wie 
ist es ihm möglich diesen Zuspruch zu erhalten und welcher Inszenierungsweisen bedient sich 
Banksy? 
„It takes a lot of guts to stand up anonymously in a western democracy and call for things 
no-one else believes in – like peace and justice and freedom.“ (Banksy 2006, Seite: 29) 
 
Eines seiner erfolgreichsten Inszenierungsstile bildet, trotz medialer Präsenz, seine 
Anonymität. Diese Inszenierungsform stellt in der Street Art-Szene keinen neuen Stil dar.  
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Fast alle AkteurInnen agieren anonym und verschleiern ihre Identität, meist auch weil sie sich 
an der Schwelle zur Kriminalität befinden. Identitätsstiftend sind sie nur durch ihre Arbeiten 
und den Wiedererkennungswert dieser. Street Art Akteur-Banksy hat sich gerade diesen Stil 
einverleibt und wurde durch den Faktor des Unerwarteten und Unsichtbaren zur Berühmtheit 
in der Kunstszene. Man findet fast keine Internethomepage Bezug nehmend auf Banksy, 
welche nicht die Frage äußert: Wer ist Banksy überhaupt? Durch diese Rätsel entsteht vor 
allem ein wesentlicher Faktor: Aufmerksamkeit. 
 
Peter Sloterdijk spricht in seinem Werk Der ästhetische Imperativ davon, dass sich innerhalb 
einer Identitätskultur Abweichungen von dieser zu einer knappen Ressource entwickelt. Es  
scheint notwendig, sich selbst als Person neben seinem Kunstwerk zu verkaufen und sich  
Öffentlichkeit zu präsentieren. Banksy macht genau das Gegenteil. Er lässt vielmehr seine 
Werke für sich sprechen und dies führt weitergehend zu einer anderen subtileren, 
differenzierteren und äußerst lukrativen Vermarktungsstrategie. (vgl. Sloterdijk 2007, Seite: 
157 – 158)  
„Seine Anonymität ist also lediglich der Katalysator für seinen künstlerischen Erfolg. Ohne 
Talent, Fleiß und Konzept wäre seine Anonymität mit Sicherheit nicht medienwirksam.“ (o. 
A. 2009, http://tippsundtricks.kunst.ag/wer-ist-banksy-oder-wie-anonymitat-zu-weltruhm-
verhelfen-kann, Zugriff: 23.07.2012) 
Auch auf den Straßen kann man einen Wandel wahrnehmen welcher sich insofern dadurch 
zeigt, dass KünstlerInnen, fernab von der Street Art-Szene ihre Kunst im öffentlichen Raum 
präsentieren, um auf sich aufmerksam zu machen. Dies zieht eine Vermarktungsstrategie nach 
sich, um in das Bewusstsein der BetrachterInnen treten zu können.  
In der Street Art-Szene stellt diese Strategie jedoch nichts Neuartiges dar, da viele 
AkteurInnen aus dem Kunstbereich stammen und durch die Aneignung des urbanen Raumes 
Aufmerksamkeit auf sich ziehen, um zu weitere kommerzielle Auftragsarbeiten zu gelangen. 
(Siehe Kapitel 2.3) 
Banksy verweigert jedoch jegliche angebotenen Auftragsarbeiten. Doch wie können seine 
Werke dennoch einen so großen Erfolg am Kunstmarkt verbuchen? Er schafft mit seinen 
Werken eine neue Form von kultureller Kommunikation, welche die Komponente Dynamik 
begleitet.  
All seine Werke sind gesellschaftskritisch zu verstehen, jedoch geschieht diese 
Kritikausübung nicht durch direkte Anprangerung, sondern vielmehr durch den Aspekt der 
Ironisierung, welcher dem Publikum die Möglichkeit einräumt, selbst Abstand zu dem Werk 
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zu halten und es in späterer Folge zu interpretieren. Im Gegensatz zu einer klaren 
Meinungsäußerung steht vielmehr die Bereitstellung von Interpretationsmöglichkeiten im 
Vordergrund.  
„Inmitten von künstlerischer Werbung und werbender Kunst, im Herzen eines optisch und 
imaginativ kolonialisierten Stadt- und Lebensraums hat dieser rund dreißigjährige Autodidakt 
sich einen ganz neuen Raum gleichsam chirurgisch herausoperiert. Er flüchtet nicht vor den 
Bildern und Botschaften, sondern nimmt sie auf.“  
(Frank Schirrmacher 2007,  
F.A.Z., 03.02.2007, Nr. 29, http:// www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/kunst-wer-ist-banksy-
1413388.html, Zugriff: 23.07.2012) 
Ein weiterer Inszenierungsstil von Banksy ist der nach der Zeitung Frankfurter Allgemein im 
Jahre 2007 beschriebene Musemsschmuggel oder auch in der Szene genannte 
„Selbstmusealisierung“. Neben den üblichen Plätzen im öffentlichen Raum oder ferner in 
Galerien kam Banksy zu dem Schluss seine Werke selbst in Museen und damit in das 
Bewusstsein der BetrachterInnen zu schmuggeln. So beschreibt der Autor Frank Schirrmacher 
in der Frankfurter Allgemein die Tatsache, dass Banksy ein Portrait von einer „Lady“, welche 
eine Gasmaske auf dem Kopf trug ins Metropolitan Museum hing. Die ironische Komponente 
seiner Werke kam auch 2004 zum Vorschein, indem er im Museum of Modern Art ein 
ähnliches Bild wie das von Andy Warhol aufhängte. Es war das berühmte Bild der 
Tomatensuppendose mit einem feinen Unterschied versehen, dass die Dose von der Marke 
Tesco und nicht, wie ursprünglich, von Campbell´s stammte.  
Der wohl berühmteste und spektakulärste Museumsschmuggel gelang ihm im British 
Museum. „Dort brachte er unbemerkt ein Stück Mauer mit fingierter Felsmalerei aus der 
Jäger-und-Sammler-Zeit an. Zu sehen ist ein Büffel, der von Speeren getroffen ist, und ein 
Mensch, der einen Einkaufswagen schiebt.“  
(Frank Schirrmacher 2007,  
F.A.Z., 03.02.2007, Nr. 29, http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/kunst-wer-ist-banksy-
1413388.html, Zugriff: 23.07.2012) Dieses Werk ist nun in die Dauerausstellung des 
Museums aufgenommen worden. 
 
Einen weiteren relevanten Inszenierungsstil der Street Art findet sich in der 
Kommentarfunktion innerhalb des urbanen Raums wieder. Die AkteurInnen hinterlassen 
Zeichen und Codes, um mit den BetrachterInnen in Kontakt treten zu können. (Siehe Kapitel 
4) Banksy hinterlässt seine Kommentare, um damit einen Wiedererkennungswert zu 
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generieren. Seine erfolgreichste Aktion in diesem Kontext findet sich in der regelrechten 
Überflutung der Städte mit seinen Skizzierungen von Ratten.  
Bei all den genannten Inszenierungsstilen darf man jedoch eine wichtige Komponente der 
Etablierung dieser in der Öffentlichkeit nicht außer Acht lassen – nämlich die Entwicklung 
der  Massenmedien. 
 
Franck verfolgt in seinem Kapitel Vom Publikations- zum Massenmedium jene Überlegung, 
dass sich erst durch die Etablierung der Massenmedien ein Massengeschäft der 
Aufmerksamkeit entwickeln konnte. Die Anfänge dieser Entwicklung leitete der Starkult ein, 
der die Aufgabe verfolgte ein breites Publikum zu erreichen. Dies geschah mit der 
einhergehenden Attraktion in Verbindung gesetzt mit Werbung. Diese Entwicklung etablierte 
sich, laut Franck, in der industriellen Phase. Den Durchbruch jedoch generierte erst die 
Entwicklung des Fernsehens; „[...] erst hier beginnt sich abzuzeichnen, daß [sic!] das 
Einkommen an Aufmerksamkeit wichtiger werden könnte als das Geldeinkommen.“ (Franck 
1998, Seite: 147)  
Durch die Etablierung des Fernsehens fand auch die Geschäftsidee unentwegt Informationen 
zu liefern, an Nährboden. Des Weiteren führte dies auch zu der Bildung von Foren und 
Netzwerken, welche alle eines gemeinsam haben: Stiftung von Identifikation. Durch die 
Bereitstellung an Informationen verfolgt die Produktion jedoch jenen zentralen Aspekt: all 
jene bereit gestellten Informationen werden durch die Produktion selbst generiert und erzeugt.  
KünstlerInnen und AkteurInnen können somit, laut Franck, nur die Masse erreichen, indem 
sie ein Gespür dafür entwickeln, was diese von einem verlangt. Die Rede hierbei ist von der 
Entwicklung der Sensationslust.  
Dies führt dazu das Publikum langsam und schleichend an den Konsum zu gewöhnen. 
„Die Blätter und die Bildschirme müssen soziale Wirklichkeit werden; sie müssen sich eine 
feste Haushaltsstelle in den Budgets der Aufmerksamkeit erobern. Das tun sie nur, wenn das 
Medium zuverlässig bringt, was den Leuten gefällt.“ (Franck 1998, Seite: 149) 
Die Etablierung prominenter Personen nimmt laufend zu. Den Anfang der Entwicklung kann 
man mit der Entstehung des Fernsehens festhalten. Einhergehend mit dieser Entwicklung geht 
Franck auf die stetige Transparenz und der Repräsentation innerhalb des medialen Aufgebotes 
ein; denn nichts scheint mehr zu florieren als die Interessensweckung durch Klatsch. 
Auch Banksy wirft Fragen auf, die man bis heute noch nicht beantworten konnte. Wer ist 
Banksy und welche Intention verfolgt er?  
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Er kam aus dem Nichts. Schon die Frage wie sein tatsächlicher Name lautet, eröffnet 
Diskussionspunkte.  
Fakt ist, Banksy sieht sich veranlasst erfolgreich der Massenrezeption zu entgehen. Auch 
Matzinger spricht davon, dass sowohl die Graffiti-Kultur als auch die Street Art-Szene 
bemüht sind sich der Massenrezeption zu entziehen und verweist hierbei auf Marshall 
McLuhan, der davon sprach, dass Medien, unabhängig von ihren Inhalten, Botschaften 
vermitteln.  
„Der Kontrast zwischen eintönigem Bild und aufregendem, illegalen Inhalt ist diametral der 
Fernsehwelt entgegengesetzt, die oft versucht, Inhaltslosigkeit mit aufwendiger Maske zu 
übertünchen.“ (Matzinger 2007, Seite: 160) 
Sie verweist auf die Videos von der Darstellung der Graffiti- und Street Art-Kultur und hält 
fest, dass durch die Aufnahmen der gezeigten Verfahren eine Faszination an der Kunst 
losgetreten werden kann. (vgl. ebd. 2007,  Seite: 160) 
An dieser Stelle möchte ich auf den Debütfilm von und über Banksy Exit through the gift 
shop, welcher 2010 veröffentlicht wurde, verweisen. 
Kurz zu dem Inhalt des Filmes: Thierry Guetta, ein franzöischer Filmemacher beginnt, in der 
Street Art- und Graffiti-Szene arbeitende KünstlerInnen mit einer Handkamera tagtäglich zu 
begleiten. Er beginnt, die Vielfältigkeit der Street Art-Szene zu dokumentieren und gewinnt 
im Laufe seiner Dreharbeiten immer mehr Sympathien innerhalb der Szene. So stößt er auch 
auf den Street Art-Akteur Banksy und durch diese Begegnung ändert sich das Vorhaben 
Thierry Guettas zur Gänze. Der auf dem Kunstmarkt hochgehandelte Banksy beginnt den 
Spieß während den Dreharbeiten umzudrehen. Im Fokus stehen nun nicht mehr die Street Art-
AkteurInnen selbst, vielmehr wird Thierry zum Hauptdarsteller auserkoren und es ergeben 
sich im Laufe des Filmes unerwartete Handlungen und Ereignisse, welche sowohl für den 
Kunstsektor als auch für den Film selbst überraschend schienen.  
Inwieweit man jedoch bei diesem Debütfilm von einer Dokumentation sprechen kann, bleibt 
fraglich, da bis heute noch nicht der Realitätsgehalt des Filmes geklärt ist.  
 
In diesem Kapitel scheint es ebenfalls relevant auf die im Film gezeigten Inszenierungsstile 
der Street Art-Szene einzugehen, da diese im Film nochmals verdeutlicht dargestellt werden. 
Anhand einer Abhandlung des Films kann man auch noch das Verhältnis zwischen der 
Kommerzialisierung und der Subkultur verdeutlichen, sowie ihr einhergehendes Wechselspiel 
interpretativ erarbeiten.  
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Anfangs wird im Film auf den Street Art-Akteur Banksy direkt eingegangen. Er zeigt sich 
verdunkelt, seine Stimme wurde elektronisch verzerrt und er verbirgt sich auch in dieser 
Sequenz bewusst hinter dem Inszenierungsstil der Anonymität. Wir erhalten eine Einführung 
in den Film, wodurch schnell klar wird, dass die anfängliche Intention einen Einblick in die 
Street Art-Szene zu schildern, sich während den Filmaufnahmen in eine andere Richtung 
entwickelte. Fokus wird nämlich im Laufe des Films auf den aus Frankreich stammenden 
Thierry Guetta gerichtet. Bei dem Exzentriker Thierry hegt man anfänglich keine Bedenken, 
dass diese Person unreal sein könnte. Er verfolgt die Intention, die Street Art-Szene zu 
erkunden und diese mit der Kamera auf Schritt und Tritt zu begleiten. Auch diese gedrehten 
Videoaufnahmen scheinen reale Aufnahmen der Street Art-Szene darzustellen.  
 
Durch die Begleitung der Street Art-AkteurInnen erhält man als ZuseherIn einen relativ 
umfangreichen Einblick über die Verwendung ihrer Techniken, um man beginnt zu verstehen, 
welche Ziele sie mit der Verbreitung ihrer Kunst verfolgen. Sie wollen, immer an der 
Schwelle zur Kriminalität, in einen Dialog mit den BetrachterInnen treten und translokal 
agieren. (Siehe Kapitel 3) Die Street Art-Szene eignet sich den öffentlichen Raum durch 
unterschiedliche Techniken an, um in weitester Folge in Kommunikation mit den 
BetrachterInnen treten zu können. Die Stadt durchlebt dadurch eine Transformation hin zu 
einem Träger des Symbolischen. Man kann dadurch zu dem Schluss gelangen, dass die Street 
Art sowohl ein urbanes, als auch globales Phänomen darstellt. 
So verfolgt man Thierry, der ebenfalls durch diverse „Nacht- und Nebel-Aktionen“ von der 
Polizei verfolgt wird. Diese Szenen machen den RezipientInnen klar, dass es trotz der 
aufkommenden Kunstauffassung der Street Art immer noch einen Akt des Vandalismus 
darstellt. (vgl. Banksy 2010) 
Der öffentliche urbane Bereich ist für alle zugänglich; jedoch gelingt es Street Art-
AkteurInnen immer wieder in diesen einzugreifen und herrschende Diskurse in Frage zu 
stellen.  
Dies gelingt den AkteurInnen durch die subversive, anonyme und ungefragte Intervention im 
urbanen Raum und die Street Art-Szene agiert illegal und befindet sich oftmals an der 
schmalen Grenze des Vandalismus. 
 
Thierry gewinnt immer mehr Vertrauen innerhalb der Szene und gelangt schlussendlich zu der 
Mythosfigur der Street Art-Szene: Banksy.  
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Innerhalb kurzer Zeit entwickelt sich eine enge Freundschaft zwischen Banksy und Thierry 
und Banksy stellt fest, dass das angesammelte Filmmaterial von Thierry enormes Potenzial 
für die gesamte Street Art-Bewegung aufweist und so beschließt Banksy dieses Material 
selbst zu verwerten und schickt Thierry auf eine ganz andere Mission: Er solle selbst zu 
einem Künstler werden. An dieser Stelle tritt der ausschlaggebende Wandel der Geschichte 
ein, denn Thierry filmt nun nicht mehr, sondern wird selbst zum filmischen Objekt.  
Die Entwicklung nimmt seinen Lauf und Thierry wandelt sich zu dem Künstler Mr. 
Brainwash, welcher massenhaft Pop-Art-Bilder fabrizieren lässt und diese in weiterer Folge 
für Millionen von Dollar verkauft. 
Hierbei kann man sich die Frage stellen, inwieweit dieser Film selbst einen Inszenierungsstil 
von Banksy darstellt oder ob sich dieser Film tatsächlich auf natürliche Weise in diese 
Richtung entwickelt konnte. Fest steht offenbar nur, dass Banksy die Intention hatte, mit dem 
Film das Publikum für seine Art von Kunst zu sensibilisieren und es in weiterer Folge auch 
dazu zu animieren, selbstkritisch zu agieren. (vgl. Banksy 2010) 
5.5 Exkurs Kommerzialisierung 
 
Inwieweit die Street Art-Szene noch als Subkultur bezeichnet werden kann, scheint fraglich, 
steht doch eher die Beständigkeit des Begriffs im Vordergrund, als die Tatsache, dass der 
kommerzielle Sektor in diesen eingreift und sich ihrer Techniken bedient.  
Dadurch, dass Subkulturen immer mehr ins Interesse der Massen rücken, kann vermutet 
werden, dass sich diese Kulturen vermehrt marktorientierten Intentionen verschreiben 
werden.  
Der Begriff Mainstream und der Begriff Subkultur können sich erst dadurch definieren, dass 
sie nebeneinander koexistieren und sich gegenseitig beeinflussen. Die Wechselbeziehung ist 
den Begriffen quasi schon eingeschrieben, somit wird auf die Verwischung der Ränder und 
das Ineinandergreifen der Begrifflichkeiten aufmerksam gemacht.  
 
Dieter Baacke und Wilfried Ferchoff sprechen über das Verhältnis zwischen der 
Kommerzialisierung und der Subkultur und gelangen zu dem Schluss, dass die 
„subkulturellen Impulse“ schon längst das Stadium der Normalisierung innerhalb der 
Gesellschaft erreicht haben. (Baacke/Ferchoff 1995, Seite: 41) 
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Somit scheint es relevant, nicht mehr die Vereinnahmung der Subkultur durch den 
Mainstream, sondern vielmehr ihre Koexistenz zu untersuchen, da der Mainstream nicht die 
Gegenüberstellung von einer Subkultur darstellt.  
Vielmehr sollte es darum gehen diese Begriffe wachsen zu lassen und 
Interpretationsmöglichkeiten zu schaffen, da sie keinesfalls starre Gebilde darstellen. So wie 
es auch schwierig scheint die Subkultur Street Art eindeutig den Begrifflichkeiten 
zuzuordnen, scheint es auch schwierig die Begriffe Kommerzialisierung und Mainstream 
formal einzugrenzen. Das ambivalente Verhalten wird dadurch deutlich, dass sich Koexistenz 
und Gegenüberstellung zweier Richtungen nicht ausschließen.  
Mainstream und Subkultur können folglich also nie ohne Interaktion gegenüber stehen, da die 
Subkultur eine Kultur zu ihrer Vorsilbe „Sub“ benötigt, ebenso wie der Stream die Vorsilbe 
„Main“.  
Fakt ist jedoch, dass die Übergänge von einem zum anderen Begriff fließend sind und eine 
Dynamik bilden, welche eine Abgrenzung der Begriffe nicht mehr relevant erscheinen lässt.  
Julia Reinecke schrieb, dass die Graffiti-Szene drei Ansätze vorwies sich im Kunstsektor 
empor zu heben, wobei sich der dritte Ansatz von den beiden anderen darin unterscheidet sich 
mit der Street Art-Szene zu vermischen. Dieser Ansatz ist auch heute noch spürbar und wird 



























Die Street Art stellt ein Kunstphänomen dar, das sich im steten Wandel befindet, weil es sich 
immerfort neuen Herausforderungen stellt. Dieser Punkt ist es auch, der ihr immense Vitalität 
verleiht und für immer neues Interesse sorgt. Dadurch, dass sie durch ihre Wandlungsfähigkeit 
keine Grenzen beinhaltet, weil sie sich ständig über diese hinaus entwickeln will, scheint sie 
als Forschungsgegenstand nur schwer zu fassen zu sein.  
Jedoch können gewisse Wesenszüge festgemacht werden: 
 
Die Street Art stellt sowohl ein urbanes, als auch globales künstlerisches Phänomen dar – 
dementsprechend kann festgehalten werden, dass sie als Subkultur eine Gegenkultur 
darstellt, die sich nicht nur gegen gesellschaftliche Normen auflehnt, sondern auch auf 
diese aufmerksam macht.  
 
Die Raumaneignung und die Kommunikation sind die wesentlichen Motivatoren der 
Street Art-Kunst. 
 
Die Street Art-Szene eignet sich den öffentlichen Raum mittels unterschiedlicher 
Techniken an. Dieser Raum stellt einen Ort der Rezeption dar, der als Grundlage dient, um 
mit den RezipientInnen in Kommunikation zu treten.   
 
Der urbane Raum, der öffentlich zugänglich ist, stellt die Leinwand für die Street Art-
AkteurInnen dar. Zudem bildet er die Basis dafür, dass die herrschenden Diskurse in Frage 
gestellt und einem breiten Publikum näher gebracht werden können.   
 
Die Street Art-Szene agiert illegal und subversiv und befindet sich oftmals an der Grenze 
zum Vandalismus. 
 
Die Stadt durchlebt durch den Eingriff der Street Art-AkteurInnen eine Transformation 
hin zu einem Träger des Symbolischen. 
 
Die Street Art kann als Kunst im öffentlichen Raum verstanden werden, welche die 
Oberflächen des urbanen Raumes einnimmt und sich gegen bestehende Deutungshoheiten 
innerhalb des urbanen Raumes auflehnt und dadurch neue Interpretationsmöglichkeiten 
für die RezipientInnen anbietet.  
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Die Street Art unterliegt keinen gesellschaftlichen Werten und Normen und kann somit 
autonom wirken. Sie treibt die Komponenten Ernst und Ironie an die Spitze.   
 
Ihr Ziel ist es, ein kritisches Bewusstsein in der Öffentlichkeit zu lukrieren.  
 
Obwohl in der Öffentlichkeit und in den Medien oftmals keine Unterscheidung zwischen 
der Graffitikultur und der Street Art-Szene gezogen wird, existieren diese unabhängig 
voneinadner. 
 
Die Street Art bietet der Öffentlichkeit ein visuelles Diskursfeld an, das ohne 
kommerziellen Hintergedanken agiert.  
 
Sie durchbricht die ursprünglichen Kommunikationsformen und schafft neue Wege der 
Kommunikation. 
 
Die Street Art agiert in Form einer Subkultur, welche nach eigenen Codes und Zeichen 
handelt. 
 
Die Kunstform Street Art besteht im Wesentlichen darin, Kritik auszuüben. Sie stellt 
dadurch eine alternative Protestform dar. 
 
Der Street Art-Akteut Banksy verkörpert die Ambivalenz zwischen dem einerseits anonymen 
und dem andererseits in der Öffentlichkeit stehenden Künstlers, der seine Produkte auf den 
Markt bringt. Damit trug er einen wesentlichen Teil dazu bei, das Thema der 
Kommerzialisierung innerhalb der Street Art-Szene publik zu machen. Zudem konnte er auch 
eine Reihe von Erfolgen am Kunstmarkt erzielen. Natürlich gibt es viele erfolgreiche Street 
Art-KünstlerInnen, deren Werke sich am Kunstmarkt etablieren können, jedoch stellt Banksy 
ein Paradebeispiel in der Street Art-Szene dar, um den weitläufigen Prozess der 
Kommerzialisierung zu verdeutlichen. 
Durch seine bewusste Entziehung aus der Öffentlichkeit, seine Anonymität und durch die 




Wie man Christoph Gurk bereits in der Einleitung entnehmen konnte, besteht das Vorhaben 
der Kulturindustrie darin, dass die Andersartigkeit in den Vordergrund gerückt wird, um diese  
für marktorientierte Zwecke auszunutzen.  
So kann man durchaus zu dem Schluss kommen, dass die Street Art vordergründig noch 
immer darum bemüht scheint, sich dieser Vormachtstellung zu entziehen. (vgl. Gurk 1997, 
Seite: 34)  
Auf der einen Seite liegt es im Interesse der AkteurInnnen ihr Schaffen einem breiten 
Publikum zugänglich zu machen und auf der anderen Seite muss jedoch auf Strategien des 
Marketings verzichtet werden, um das Produkt nicht auf ein Marktgut zu minimieren.   
Ein weiterer wichtiger Punkt den Gurk aufzeigt ist der der Inszenierungsstile. Er meint, dass 
„[...] die Demarkationslinien nicht mehr entlang der klassischen Unterscheidung zwischen 
Underground und Mainstream verlaufen.“ (Gurk 1997, Seite: 35ff)  
Tim Holert und Mark Terkessidis schreiben in ihrem Werk Mainstream der Minderheiten: 
Pop in der Kontrollgesellschaft (1996) über die Repräsentationsfunktion des Pops, welche 
auch für den Bereich der Street Art übernommen werden kann:  
 
„Aber aus dieser Repräsentationsfunktion ergibt sich eine neue Möglichkeit der Abgrenzung innerhalb 
des [Pop][Street Art]feldes. Heute geht es nicht mehr darum, wer gerade im Besitz der vorgeblichen 
Authentizität von [Pop][Street Art] ist, sondern darum, was und wer in bestimmten Spielarten von 
[Pop][Street Art] repräsentiert wird: Konzepte der Affirmation oder solche des Widerstandes; der 
Mainstream oder die Sub- alternen. Was bedeutet »repräsentieren«? Repräsentation ist die Vor- und 
Darstellung einer Sache in einem anderen Medium. Die Mythen von der Dissidenz unterstellten 
[Pop][Street Art] beispielsweise, er repräsentiere Widerstand und Fortschritt.“ (Holert/Terkessidis 2007, 
Seite: 18; Veränderung durch J.G.) 
 
Thesenhaft kann festgehalten werden, dass sich die Street Art-Kunst inmitten eines 
Transformationsprozesses befindet. Welche Bahnen dieser Prozess einschlägt und wie sich 
dieser entwickeln wird, kann noch nicht festgehalten werden. Die Tendenz zeichnet sich ab, 
dass gerade durch die KünstlerInnen, wie Banksy beispielsweise, die räumliche Nutzung 
einen Wandel erfahren wird. Grund dafür ist der mediale Raum, der immer mehr an 
Bedeutung gewinnt. Dieser Faktor betrifft nicht nur die Street Art-Szene, sondern den 
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Die Street Art stellt ein Kunstphänomen dar, das sich im steten Wandel befindet, weil es sich 
immerfort neuen Herausforderungen stellt. Dieser Punkt ist es auch, der ihr immense Vitalität 
verleiht und für immer neues Interesse sorgt. Dadurch, dass sie durch ihre Wandlungsfähigkeit 
keine Grenzen beinhaltet, weil sie sich ständig über diese hinaus entwickeln will, scheint sie 
als Forschungsgegenstand nur schwer zu fassen zu sein.  
In der vorliegenden Arbeit wird im Wesentlichen auf die Etablierung des 
Subkulturphänomens Street Art innerhalb des Kunstsektors und dem urbanen Raum, sowie 
ihre Darstellungs- und Inszenierungsweise als aktive Medienpraxis im Verborgenen innerhalb 
eines gesellschaftlichen Rahmens eingegangen.  
Die Hauptforschungsfragen beziehen sich auf die Medienpraxis Street Art und die Darstellung 
dieses Kulturphänomens innerhalb eines urbanen Umfeldes.  
Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht das Aufzeigen der wesentlichen Merkmale der Street Art-
Szene. Bevor man sich jedoch ihrem Wesen und ihrer signifikanten Merkmale widmet, wird 
ein geschichtilicher Überblick gegeben. Um ihr Wesen auch von Innen erklären zu können, 
bezieht man sich auf einige Street Art-AkteurInnen und es wird sowohl auf die Subkultur 
Street Art eingegangen, als auch ein Bezug zwischen den Begriffen Kultur, Subkultur und 
Kunst hergestellt.  
Hinter diesem Hintergrund wird ein weiterer wesentlicher Aspekt der Street Art-Szene näher 
betrachtet, welcher die Raumaneignung darstellt und damit verbunden wird auch die Frage 
der Street Art-Kultur als Kultur des Vandalismus geklärt, die sich durch die unerlaubte 
Aneignung von urbanem Raum ergibt.  
Zuletzt wird sowohl auf das Kommunikationsmedium Street Art, als auch auf das 
Inszenierungsmedium Street Art eingegangen und es werden alternative Protestformen die 
sich in den Schlagworten Cultural Hacking, Culture Jamming und Kommunikationsguerilla 
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